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DISCOURS 

PRÉLIMINAIRE. 

, * ^ 

O N peut confidérer la Mufique , ou 
comme un Art qui a pour objet 
l’un des principaux plaifirs des fens, 
ou comme une fcience par laquelle cet 
Art eft réduit en principes. C’eft le 
double point de vue fous lequel on fe 
propofe de la traiter dans cet Ouvrage. 

Il en a été de la Mufique comme 
de tous les autres Arts inventés par les 
hommes ; le hazard a d’abord appris 
quelques faits ; bientôt l’obfervation & 
la réflexion en ont découvert d’autres ; 

& de ces difFérens faits , rapprochés & 
réunis , les Philofophes n’ont pas tardé 
à former un corps de fcience , qui s’efl: 
enfuite accru par degrés. 

« Les premières théories de la Mufi- 

a 
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ij Discours 
, que remontent prefque jufqu’au pre- 
/ mier âge connu de la Philofophie , au 
^Jiecle de Pythagore ; & l’Hiftoire ne 
nous laifle aucun lieu de douter , que 
depuis le temps de ce Philofophe > les 
Anciens n’ayent fort cultivé la Mufi- 
que , & comme Art & comme Science. 
Mais il nous refte beaucoup d’incerti- 
tude fur le degré de perfe&ion où ils 
l’avoient portée. Prefque toutes les 
queftions qu’on a propofées fur la Mu^ 
fique ancienne ont partagé les Savans \ 
& vraifemblablement les partageront 
toujours , faute de monumens fuffifans 
& inconteftables , dont on puifle fubf* 
tituer le témoignage aux fuppolîtions ôc 
aux conjeâures. N’ayant aucune lu- 
mière nouvelle à répandre fur ce fujet , 
nous nous contenterons de renvoyer 
nos Le&eurs aux différens écrits où l’on 
a traité de la Mulique ancienne. Nous 
fouhaiterions beaucoup que pour éclair- 
cir , autant qu’il ed poflîble , ce point 
important de l’Hifloire des Sciences , 
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Préliminaire! iîj 
(Judque Homme de Lettres , également 
verle dans la Langue Grecque & dans la 
Mufique , s’occupât à réunir & à dif- 
cuter dans un même ouvrage les opi- 
nions les plus vraifemblables établies 
ou propofees par les Savans fur une 
matière fi difficile & fi curieufe. Cette 
Hiftoire raifonnée de la Mufique an- 
cienne efi un ouvrage qui manque à 
notre Littérature. 


En attendant qu’il fe trouve queî- 
qu un d affiez infiruit dans cette partie 
des Arts & de l’Hiftoire , pour pouvoir 
fe charger de ce travail, nous pren-* 
drons la Mufique dans l’état où elle efi 
aujourd hui ; & nous nous bornerons à 
cxpofer dans cet Ouvrage les accroif- 
femens que la théorie a reçus dans ces 
dernièrs temps. 

/ Jr a Mufi que a deux parties, la mé- J 
t lodie & 1 harmonie. La mélodie efi l’art 
f ^ a * re Succéder plufieurs fons les uns 
aux autres d’une manière agréable à 
1 oreille ; 1 harmonie efi l’art de flatter 
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l’organe par la réunion de plufieurs Tons 
qu’on fait entendre à la fois. La mélo- 
die a exifté de tous les temps : il n’en 
\ eft pas de même de l’harmonie ; on ne 
\ fait fi les Anciens eil ont fait ufage , & 
quand on a commencé à la pratiquer. , 
Ce n’eft pas que les Anciens n’aient 
employé dans leur Mulique quelques- 
u&$ des accords les plus parfaits & les 
plus lîfnples , comme ceux de l’oâave ,, 
de la quinte & de la tierce : mais on 
doute s’ils en ont connu d’autres , & 
s’ils ont même tiré des accords fimples 
qu’ils connoifîoient , les mêmes a vanta- , 
ges que l’expérience & la combinaifon , 
en ont tirés depuis. 

.Si l’harmonie, telle que nous la pra- 
tiquons , eft due aux expériences & aux 
réflexions dès Modernes , il y a beau- 
coup , d’apparence que cet art a eu» 
comme prefque tous le$ autres des com- 
mencemens foibles & prefque infenfi- 
bles ; & qu’enfuite augmenté peu à peu 
par les travaux fuccefiifs de plufieurs 
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hommes de génie, il s’efl élevé au 
point où nous le voyons. On ignore 
le premier Inventeur de l’Art harmo- 
nique , par la même raifon qu’on Ignore 
le premier Inventeur de chaque Scien- 
ce ; parce que ce premier Inventeur 
n’avok fait qu’un premier pas , qu’un 
fécond en a fait enfuite un autre , & que 
les premiers effais en tout genre ont 
été comme effacés par les vues plus 
parfaites que ces. efîais ont produites. 
Ainfi les Arts dont nous jouïfïbns., 
n appartiennent pour la plupart à au- 
cun homme en particulier , à aucune 
Nation exclusivement ; ils appartien- 
nent. à l’humanité entière ; ils font le 
fruit des réflexions réunies & continues 
de tous les hommes, de toutes les na- 
tions & de tous les fiecles. 

Il feroit cependant à défirer , qu a- 
près avoir eonflaté autant qu’il eft pot 
îible , par le peu d’Ecrivains Grecs qui 
nous refient, l’état de la Mufique an- 
cienne , on s’appliquât enfuite à démêler 

• • • 
a nj 


Digitized by Google 



v j . Discours 
dans les fîecles poftérieurs les premiè- 
res traces inconteflables de l’harmonie , 
& à fuivre ces traces de lîecle en de- 
cle. Le réfultat de ces recherches feroit 
fans doute très - imparfait , à caufe du 
peu de livres & de monumens que nous 
avons du moyen âge ; ce réfultat néan- 
moins feroit toujours précieux aux Phi- 
lofophes , qui aiment à obferver l’efprit 
humain dans fon développement & 
dans fes progrès. 

Les premiers Ouvrages que nous 
connoiiîons fur les lois de l’harmonie , 
ne remontent quà environ deux fîe- 
cles ; & ils ont été fuivis de beaucoup 
d’autres. Mais aucun de ces ouvrages 
n’étoit capable de fatisfaire l’efprit fur 
le principe de l’harmonie : on s’y étoit 
prefque uniquement borné à recueillir 
des réglés , fans en donner les raifons ; 
on n’en avoit point vu l’analogie & la 
fource commune ; une expérience aveu- 
gle étoit l’unique boulfole des Artiftes, 
. M. Rameau a le premier commencé 
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Préliminaire. vij 
ci débrouiller ce chaos. Il a trouvé dans 
la réfonnance du corps fonore l’origine 
la plus vraifemblable de l’harmonie , & 
du plaifir quelle nous caufe : il a dé- 
veloppé ce principe , & montré com- 
ment les phénomènes de la Mufique 
en nailTent : il a réduit tous les accords 
à un petit nombre d’accords fimples & 
fondamentaux, dont les autres ne font 
que des combinaifons & des renverfe- 
mens. Il a fu enfin appercevoir & faire 
fentir la dépendance mutuelle de la mé- 
lodie & de l’harmonie. 

Quoique ces différentes chofesfoient 
contenues dans les écrits du célébré Ar- 
tifte, & puiffent y être entendues par 
des Philofophes verfés dans l’Art mufi- 
cal ; les Muficiens non Philofophes , & 
les Philofophes non Muficiens, défi- 
roient depuis long- temps qu’on les mît 
encore plus à leur portée : tel efi l’ob- 
jet du traité que je préfente au public. 
Je l’avois d’abord compofé pour l’ufage 

de quelques amis. L’ouvrage leur ayant 

a iv 
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viij Discours 
paru clair & méthodique , ils m'ont 
engagé à le mettre au jour , perfuadés 
( peut-être trop légèrement ) qu’il fer- 
viroit à -faciliter aux Commençans l’é- 
tude de l’harmonie. C’eft le feul motif 
qui ait pu me déterminer à publier un 
livre , dont je n’héfiterois pas à me faire 
honneur , fi le fonds m’en appartenoit , 
mais dans lequel je n’ai d’autre mérite 
que d’ayoir éclairci , développé , & 
peut-être perfectionné à certains égards 
les idées d’un autre (<z). 

La première édition de cet ouvrage , 
publiée en 1752., ayant été favorable- 
ment reçue du Public , & fe trouvant 
épuifée , j’ai tâché d’ajouter à celle-ci 
de nouveaux degrés de perfe&ion. 
L’expofé que je vais faire de mon tra- 
vail donnera au Le&eur une idée gé- 
nérale du principe de M. Rameau, des 
conféquences qu’on en tire , de la ma- 
niéré dont j’ai préfenté ce principe & 

(a) Voyez la lettre de M. Rameau fur ce fujet , Merc . 
dt Mai iySz. Voyez auiïi la page z 1 i de cet Ouvrage. 
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Préliminaire. ix 
ces conféquences ; enfin de ce qui peut 
relier encore à délirer dans la théorie 
de l’Art mufical; de ce que les Sa vans 
ont à faire pour perfectionner cette 
théorie ; des écueils qu’ils doivent évi- 
ter dans cette recherche, & qui ne 
ferviroient qu’à retarder leurs progrès. 

Tout corps fonore fait entendre , ou- 
tre le fon principal , la douzième & la 
dix-feptieme majeure de ce fon. Cette 
réfonnance multiple , connue depuis 
long-temps , efl la bafe de toute la théo- 
rie de M. Rameau , & le fondement fur 
lequel il éleve tout le fyftême mufical. 
On verra dans nos Elémens , comment 
on peut tirer de cette expérience , par 
une dédu&ion facile , les principaux 
points de la mélodie & de l’harmonie ; 
l’accord parfait tant majeur que mi- 
neur ; les deux tétracordes de la Mufi- 
que ancienne; la formation de notre 
échelle diatonique ; la différence de va- 
leur qu’un même fon y peut avoir , fui- 
,vant la marche qu’on donne à la baffe ; 
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x Discours 
l'alteration qu’on remarque dans cette 
échelle, & la raifon de l’infenfibilité 
totale de l’oreille à cette altération , les 
réglés du mode majeur ; la difficulté 
d’entonner trois tons confécutifs ; la 
raifon pour laquelle deux accords par- 
faits de fuite font profcrits dans un or- 
dre diatonique ; l’origine du mode mi- 
neur; fa fubordination au majeur & 
fes variétés ; l’ufage de la diffonance; la 
caufe des effets que produifentjles diffé- 
rens genres de mulique , Diatonique , 
^.Chromatique & Enharmonique ; le prin- 
cipe & les lois du tempérament. Nous 
ne faifons qu’indiquer ici ces différens 
objets; notre ouvrage étant deftiné a 
les développer avec le détail & la pré- 
çifîon qu’ils exigent. 

“■ Nous avons eu pour but dans ce 
Traité , non-feulement de mettre dans 
le plus grand jour les recherches de M* 
Rameau , mais même de les limplifier 
à certains égards. Par exemple , outre 
l’expérience fondamentale dont nous 
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Préliminaire . xj 
avons parlé ci-deffus , ce Mulicien cé^ 
lebre , pour parvenir à l’explication de 
certains phénomènes, employoit en- 
core une autre expérience; favoir celle 
qui apprend qu’un corps fonore , frappé 
& mis en vibration , force fa douzième 
& fa dix-feptieme majeure en defcen- 
dant à frémir & à fe divifer. M. Ra- 
meau faifoit principalement ufage de 
cette fécondé expérience pour trouver 
l’origine du mode mineur , & pour 
rendre raifon de quelques autres réglés 
de l’harmonie , & nous l’avions fuivi 
à cet égard dans notre première édi- 
tion : dans celle-ci nous avons trouvé 
moyen de tirer de la première expé- 
rience toute feule la formation du mode 
mineur & de dégager d’ailleurs cette 
formation de toutes les queftions qui y 
font étrangères. 

Il en eft de même de quelques autres 
points (comme l’origine de l’accord de 
fous - dominante , & l’explication de 
Certains accords de feptieme ) fur lef- 
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xij Discours 
quels nous croyons encore avoir Am- 
plifié , & peut-être un peu étendu les 
principes du célébré Artifie. 

Nous avons d’ailleurs banni de cette 
édition , comme nous l’avions fait de la 
première , toutes confidé rations fur les 
proportions & progre fiions géométri- 
ques, arithmétiques & harmoniques * 
qu’on voudroit chercher dans la réfon- 
nance du corps fonore j perfuadés com- 
me nousfommes, que M. Rameau aurait 
püfe difpenferd’avoiraucun égard à ces 
proportions , dont nous croyons l’ufage 
îout-à-fait inutile , & même , fi nous 
lofons dire , tout-à-fait illufoire dans 
la théorie de la Mufique. En effet, 
quand les rapports de l’oâave , de la 
quinte , de la tierce , &c. feroient tout 
autres qu’ils ne font ; quand on n’y re- 
marqueroit aucune progrefiion ni au- 
cune loi ; quand ils feroient incommen- 
furables entr eux ; la réfonnance du 
corps fonore, & les fons multiples qui 
en dérivent , fuffiroient pour fonder 
tout le fyftême de l’harmonie. 
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r* Au refie , en defHnant cet ouvrage 
3 éclaircir la théorie de Ja Mufique , & 
à la réduire en un corps de fcience 
plus complet & plus lumineux qu’on 
n’a voit fait jufqu’ici , nous devons aver- 
tir ceux qui liront ce Traité , de ne fe 
point faire illufion fur la nature de no-; 
tre objet, & fur celle de notre travail. 

Il ne faut point chercher ici cette 
évidence frappante, qui efl le propre 
des feuls ouvrages de Géométrie , & qui 
fe rencontre fi rarement, dans ceux ou 
la Phyfique fe mêle. Il entrera toujours 
dans la théorie des phénomènes mufi- 
caux unelotte de Métaphyfique , que 
ces phénomènes fuppofent implicite- 
ment, & qui y porte fon obfcurité na- 
turelle ; on ne doit point s’attendre en 
cette matière à ce qu’on appelle dé- 
monflration; c’efl beaucoup que d’a- 
voir réduit les principaux faits en un 
fyflême bien lié & bien fuivi , de les 
avoir déduits d’une feule expérience 9 l 
& d’avoir établi fur ce fondement ft 
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{Impie les réglés les plus connues de 
l’Art mufical. Mais d’un autre côté, 
s’il eft injufte d’exiger ici cette perfua- 
{îon intime & inébranlable , qui n’eft 
produite que par la plus vive lumière ; 
nous doutons en même temps qu’il foit 
pofîible de porter fur ces matières une 
lumière plus grande. - > 

On ne fera point étonné après cet 
aveu, que parmi les faits qui fe dédui- 
fent de l’expérience fondamentale , il 
y en ait qui paroiffent dépendre immé- 
diatement de cette expérience , & d’au- 
tres qui s’en déduifent d’une maniéré* 
plus éloignée & moins direflfc Dans les- 
matières de Phyfique, où irn’eft gueré* 
permis d’employer que des raifonne- 
mens d’analogie & de convenance , il 
eft naturel que l’analogie foit tantôt 
plus , tantôt moins fenfible : <& ce feroit , 
nous ofons le dire , le cara&ere d’un 
efprit bien peu philofophique , de ne 
favoir pas reconnoître & diftinguer 
cette gradation & fes différentes nuan- 
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Préliminaire. xv 
ces. Il n’eft pas même furprenant , que 
dans un fujet où l’analogie feule peut 
avoir lieu , ce guide vienne à manquer 
tout- à-coup pour l’explication de cer- 
tains phénomènes. C’eft ce qui arrive 
aulîl dans la matière que nous traitons ; 
& nous n avons pas diffimulé qu’il eft 
certains points ( quoiqu’en petit nom- 
bre ) où le principe paroît laiffer quel- 
que chofe à délirer. Telle eft, par 
exemple , la marche diatonique de l’é- 
chelle du mode mineur en defcendant ; 
la formation de l’accord appelé comr 
munément accord de Jixte Jîiperflue , ÔC 
quelques autres faits moins importans , 
dont nous ne pouvons guere jufqu’ici 
alléguer de raifon fatisfaifante que l’ex- 
périence feule. 

Ainli , quoique la plupart des phéno- 
mènes de l’Art mufical paroilfent fe dé- 
duire d’une maniéré (impie & facile de 
la réfonnance du corps fonore , on ne 
doit peut-être pas fe hâter encore d’af- 
firmer que cette réfonnance QfrdémonJ* 
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xvj Discours 
trativement le principe unique de l’har- 
monie ( b ). Mais en même temps on ne 
feroit pas moins injufte de rejeter ce 
principe , parce que certains phénomè- 
nes ne paroifTent pas s’en déduire auffi 
heureufement que les autres. Il faut 
feulement en conclure , ou qu’on par- 
viendra peut - être par de nouvelles 

(b) La Démonfiration du principe de l harmonie par 
M. Rameau , ne portoit point ce titre dans le Mémoire 
qu’il a préfenté en 1745 ) à l’Académie des Sciences , 8c 
que cette Compagnie a approuvé d ailleurs avec tous 
les éloges que l’Auteur mérite j le titre étoit, comme 
le portent les régiftres de l’Académie , Mémoires où on 
expofe les fondemens d'un fyfiéme de Mufique théorique 
& pratique. C’eft auffi fous ce titre qu’il a été annoncé 
Ôc approuvé par les Commiffaires, qui dans leur rap- 
port imprimé 8c que tout le monde peut lire à la fuite 
du Mémoire de M. Rameau , n’ont jamais qualifié (a 
théorie que du nom de fyfiéme ; feul nom qui lui con- 
vienne en effet. M. Rameau , qui depuis l’approbation 
de l’Académie , a cru pouvoir donner à ion fyfiême 
la qualité de démonfiration , ne s’eft pas fans doute 
rappelé ce que l’Académie a déclaré plufieurs fois, 
qu’en approuvant un ouvrage , elle ne prétend pas en 
adopter les principes comme démontrés. Enfin M. Ra- 
meau lui-même , dans des écrits poftérieurs à ce qu’il 
appelle fa démonfiration , eft convenu que fur certains 
points de la théorie de l’Art mufical , il avoir été oblige 
d’avoir recours aux analogies 8c aux convenances ; ce 
qui exclut toute idée de démonfiration , 8c fait rentrer 
la théorie de l’Art mufical, donnée par M. Rameau, dans 
H claffe qui lui convient, dans' celle des probabilités. 

réflexions 
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fechercKes f à réduire ces phénôïhëHèS 
au principe ; ou que Khariüonie âl pëüt^ 
être q&élqü^aütrë iricérifîâ^ 

plus générai qüe Celui dè fôréfbfôlfe'Më 
du corps fônore , &-dont beluiiti'tf ëft 
qu’une branche ; ou èhfin , 
peut-être ; pâ^'cberchéra ; reduîré^<3uf4 
fa Science râüficale à r utt r> fefel r&'f&èïàè 
principe nâttïrë î n cfalc é&e ; 

tiènce fi ordinaire’ cm^BÎfeléfôphéfe W&- 
hie ? qui 4eur fait prëîÇdTfe fippàrfi^pbû^ 


lë tout-y &'Jtiger d'é hol^et^ëhtîef r pàé 



(ëpérièncè (éviV prit 

e fi qui en fûppôfentînéëëf^ 
frëiirs y ( dônf-ia 1 cond^Âuifèif'^ 
pèttfable^ péift 4 '' foTmëT Ui\ fÿftemë ekarâ; 



pcfur* 


‘quoi, eri : &ppfetMiffànf -aüky-travàüi' ÔC 
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xviij D i sr x o u k s 
aux découvertes de M. Rameau , on ne 
doit , point négliger d’exhorter les Sa- 
vans à les perfectionner encore , en y ; 
ajoutant , s’il eft pofîible , les derniers 
traits; qui peuvent y manquer. } 

- Quel que foit le fruit de leurs efforts, 
la gloire du favant Artifte n’a rien à 
craindre ; il aura toujours l’avantage 
d’avoir le premier rendu la Mufique 
une fcience digne d’occuper lesPhilo T 
fophes ; d’en avoir fimplifié & facilite 
la pratique-, & d’avoir appris aux Mm 
ficiens à : porter dans cette matière le 
flambeau du r abonnement. & d.e l’ana- 


der$; les Savans ,& les Artifles' à .fui v.re 
& à perfectionner les vues de leur cé T 
lebre Précurfeur y que plufieurs d’entrç 
eux ont déjà fait des tentatives, louables , 

& heureufes même à çertains égards* 
pour jeter de nouvelles lumières fpr 
la théorie dë l’Art muûcal. . Ç’eft dan£ 
çette vue que le^ célébré Tartini nous 

“ " 1 I 
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Nous invitons d’autant plus volon- 



Prêltminatr e. xix 
a donné en 1 7 5 4 un Traité de T harmo- 
nie , fondé fur un principe différent de 
celui de M. Rameau. Ce principe con- 
fiée dans une très-belle expérience. Si 
on tire à la fois de deux inftrumens 
femblables deux fons différens , ces deux 
fons en produiront un troifieme , diffé- 
rent des deux autres. On a rapporté 
\ dans F j Encyclopédie , à l’article Fo N D A- 
| mental , le détail de cette expérience, 
d’après M. Tartini ; & nous devons ap- 
prendre au public à cette occafion un 
fait que nous ignorions en écrivant cet 
article. M. Romieu, de la Société royale 
des Sciences de Montpellier , avoit don- 
né à cette Société en 1753, avant que 
l’ouvrage de M. Tartini parût, un Mé- 
moire imprimé la même année , & ou 
l’on trouve cette même expérience pré- 
Tentée dans un grand détail. En rapport 
tant ce fait , comme nous le devons , 
nous ne prétendons rien ôter à M. Tar- 
tini; nous fommes perfuadés qu’il ne 
doit fa découverte qu’à fes propre* 

bij 

* * 
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recherches ; niais nous ne pouvons nous 
difpenfer de rendre Un témoignage pu- 
blic à celui qui l’a annoncée le premier.- 
Quoi qu’il eh foit, c’efi dans cette 
expérience que M. Târtini tâche de trou- 
ver l’origine de l’harmonie ; mais Ton 
livre efi écrit d’u Hé maniéré fi obfcu- 
re , qu’il nous efi impofiible d’en por- 
ter aucun jugement ; & nous apprenons 
que des Savans illufires en ont penfé 
de même. Il feroit à fouhaiter que l’Au- 
teur engageât quelque Homme de Let- 
tres verfé dans la Mufique & dans l’art 
d’écrire , à développer des idées qu’il 
n’a pas rendues allez nettement , & 
dont l’Art tireroit peut-être un grand 
fruit , fi elles étoient mifes dans le jour 
convenable. J’en fuis d’autant plus per- 
suadé , que quand même oh rie vou- 
droit pas regarder avecM. Tartini, l’ex- 
périence dont il efi: queftion , comme 
le fondement de l’Art mufical, il efi 
néanmoins vraifemblable quoi! pour- 
roit em faire un.ufage fort avantageux 
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pour éclairer & pour faciliter la pra- 
tique de l’harmonie (c). 

En exhortant les Philofophes & les 
Artifles .à faire de nouveaux efforts 
pour perfe&ionner la théorie de la Mu- 
fique , nous devons les avertir en même 
temps de ne fe point méprendre fur ce 
qui doit être le vrai but de Leurs recher- 
ches. L’expérience feule en doit être 
la bafe ; c’eft uniquement en obfervant 
des faits., en les rapprochant les uns des 
autres , en les faifant dépendre ou d’un 
feul fait s’il eft poffible , ou au moins 
; d’un très-petit nombre de faits princi- 
paux , qu’ils pourront parvenir au but 
t fi déliré d’établir fur la Muftque une 
théorie exaéfe, complette & lumîneu- 
- fe. Les Philofophes éclairés fe dépen- 
seront du foin d’expliquer les faits, 
• * 

(c) Voyez à l’article Fondamental dans l’Ency- 
clopédie , Tom. VII, p.<?5 , les vues que nous avons 
propofées fur ce fujet. Get article de 1 Encyclopédie 
contient d’ailleurs l’examen de plufïeurs autres ques- 
tions ,dignesd’éxercer les Muiîciens&r les Philofophes, 
mais dont la difouffion détaillée ne convient point à des 
' Elèmtis de Mufique, " • ■ * ' 
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parce qu’ils favent à quoi s’en tenir fur 
la plupart de ces fortes d’explications* 
Si on veut les apprécier ce qu’ elles va- 
lent, il fuffit de jeter les yeux fur les 
tentatives faites par de très-habiles Phy- 
ficiens , pour expliquer , par exemple , 
la réfonnance multiple du corps fono- 
re. Ceux-ci, après avoir remarqué (ce 
qui n’eft pas difficile à concevoir ) que 
la vibration totale d’une corde mulicale 
eft le mélange de plulieurs vibrations 
particulières , en concluent que le fon 
produit par le corps fonore doit être 
multiple , comme il l’eft en effet. Mais 
pourquoi ce fon multiple n’en paroît-il 
renfermer que trois , & pourquoi ces 
trois préférablement à d’autres ? Ceux- 
là prétendent qu’il y a dans l’air des 
particules tendues à différens tons , & 
que ces particules différemment ébran- 
lées font la caufe de cette réfonnance 
multiple. Que favons-nous de tout cela? 
Et en fuppofant même la prétendue di- 
verfité de teniion dans les particules de 
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l’air, comment cette diverfité de ten- 
sion les empêcheroit-eile d’être toutes 
indiflinâement ébranlées par les mou* 
Vemens du corps fonore ? Que devroit- 
il donc en réfulter pour l’oreille , qu’un 
bruit multiple & confus, où Ton ne 
pourroit diftinguer aucun fon particu- 
lier ? (</}• ' -i 

Si les Muficiens Philofophes ne* doi- 
vent pas perdre leur temps à chercher 
des explications phyfiques des phéno- 
mènes muficaux , explications toujours 
vagues & infuffifantes ; ils doivent en- 
core moins fe confumer en efforts pour 
* s’élever dans une région plus éloignée 
de leurs regards ; & pour fe perdre dans 
un labyrinthe de fpéculations métaphy- 
siques fur les caufes du plaifir que l’har- 
monie nous fait éprouver. En vain en- 
tafferoient-ils hypothefes fur hypothe- 
fes , pour expliquer pourquoi certains 
accords nous plaifent plus que d’autres X 

(d) On peut voir un plus grand détail lur cc (ujet 
idans Y Encyclopédie au mot Fondamental. 

b iv. 
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En crênfant ces hypothefes ils en ré* 
connoîtroient bientôt le foible. Jugeons- 
en-par lès plus vraifemblables qu’on ait 
jufqu èpréfent imaginées pour cet effet. 
Les uns. attribuent les différens degrés 
de pbufirs que les; accords Snous font 
éprouver, à ula concurrence plus ou 
moins fréquente des vibrations ; les aü- 
tre$> à la fimplicité plus ou moins gran- 
de du Rapport que ces vibrations ont 
entre; c e lies* Mais pourquoi la concurr 
rencèj.des vibrations, c’eff-à-dire, leur 
direÔipri dans le même fens , & la pro.*- 
•priété rde recommencer fréquemment 
enfembie , eft-elle une fi grande fource 
de pjaifir ? Sur quoi, eff fondée cette 
fuppofition gratuite? Et quand on l’adf 
mettroit , ne s’enfuivroit-il pas alors 
que le même accord nous feroit éprou* 
.ver fucceflivement & rapidement des 
fenfàtions fort contraires , puifque les 
vibrations feraient alternativement corn 
courantes & oppofées ? D’un autre cô- 
té , comment Foreilie eff -elle fifénfiblç 
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àla fimplicitéjdes rapport^, lorfque le 
plus Couvent ces rapports font inconnus 
à; celui dont l’organe eft d’ailleurs le 
plus vivement afte&é par une bonne 
^mufiquèf jÊjuJonçoit fanS peine corn- 
aient l’oeil juge dés rapports ; mais com- 
ment l’oreille 'en juge-t-elle:? Pourquoi 
d’ailleurs certains accords fort agréa- 
bles , tels que l'a quinte , né perdent-ils 
prefquè rien de leur agrément quand 
pn les altéré , & que par conféquent 
PU détruit la fimplicité de leur rap- 
port ; tandis que d’autres accords , fort 
agréables àufli, tels que la tierce, de- 
viennent durs par une foible a ltéra - 
tipn ; tandis enfin que le plus par- 
fait & le plus agréable de tous les ac- 
cords , l’o&àve i ne peut fouffrir fat 
aération la plus légerê ? Avouons de 
bonne foi notre ignorance fur les rai- 
•foiis premières de tous ces faits. Il en 
eft vraifemblablement de la métaphy- 
sique de l’ouie , fi on peut parler de la 
forte , comme de celle de la vifion. 
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dans laquelle les Philofophes ont fait 
jufqu’à préfent fi peu de progrès, & 
vraifemblablement ne feront guere fur- 
pafles par leurs fuccefleurs (é). 

* Puifque la théorie de la Mufique, 
( même pour celui qui veut s’y borner) 
renferme des queftions dont tout Mu- 
sicien fage doit s’abftenir , à plus forte 
raifori doit-il éviter de s’élancer au-delà 
des limites de cette théorie , & de vou- 
loir trouver entre la Mufique & les au- 
tres Sciences des rapports chimériques* 
Les opinions fingulieres avancées à ce 
fajet par quelques-uns des Muficiens les 
plus célébrés , ne méritent pas d’être re- 
levées , de doivent feulement être re- 
gardées comme une nouvelle preuve 
des écarts où peuvent tomber des hom- 
mes de génie , lorfqu’ils parlent de ce 
qu’ils ignorent. 

Les réglés que nous venons d’établir 

* ' \ 

( e ) A ces raifons on en peut joindre encore d’autres , 
qu’on trouvera dans l’article Consonance de Y En- 
cyclopédie , ou cette quellion a été fort bien difeutée. 
par M. Roulfeau. 
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fur la route qu’on doit fuivrë dans la 
théorie de l’Art mufical , fuffifent pour 
faire connoître à nos Le&eurs le but 
que nous nous Tommes propofé , & que 
nous avons tâché de remplir dans cet 
Ouvrage. Il ne s’agit point ici , nous le 
répétons , du principe phyfique de la ré- 
fonnance des corps fonores , qu’on a 
vainement cherché jufqu’ici , & que 
peut-être on cherchera long-temps en 
vain ; il s’agit encore moins du prin- 
cipe métaphyfique du fentiment de l’har- 
monie , principe encore moins connu , 
& qui félon toutes les apparences ref- 
tera toujours couvert de nuages. Il s’agit 
uniquement de faire voir , comment on 
peut déduire d’une feule expérience les 
principales lois de l’harmonie , que les 
Artides n’ont trouvées , pour ainfi dire, 
qu’à tâtons. 

Dans le deflein de rendre cet Ou- 
vrage d’une utilité prefque générale, 
j’ai tâché de le mettre à la portée des 
perfonnes même qui n’ont aucune tein- 
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Jture de Mufique : voici le plan que j’ai 
fttivi pour cela. . - m r.Li . . I: 
Je commence par une court e Inerd- 
'duEïcon y ou. je définis les termes les plus 
Xifités (farts Cêt Art , accord , harmonie y 
ton , tierce , quinte , octave , &c. 
J’entre enfuîte dans la théorie de 


l’harmonie , que j’expofe d’après M. 
Rameau-, le plus clairement qu’il m’efl 
pofiibleJ C’ed la matière du premier 
Livre , qui ne fiuppofe , ainfi que ïln- 
iroducüon , aucune autre connoiffance 
de Mufique , que celle des fyllabesi/r, 
re 9 mi y fa , fol , la , Ji 9 que tout le 
monde fajüp, • ‘ ‘ : i r i 

^ La théorie de l’harmonie demande 


( 


quelques calculs arithmétiques , néces- 
saires pour* qu’on puifle comparer les 
ions entreux. - Ces -calculs font très- 
courts , très-fimples , & j’ai fait eUloite 
de les Rendre fenfibles à tout le monde ; 
ils n’exigent aucune opération qui ne 
foit clairement expliquée , & qu’un en- 
fant, ne puiffe faire avec la plus légerp 
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attention.’ Cependant.,- p0i*r épargne^ 
même, cette peine àceux^qnivqun 
droient s’en idjfpenfer * fa n’ai point jn n 
féréices calcula dâhs le texte; je, les 4$ 
re jetés dans des notes , qu’oô poum% 
ne pas lire,, fi on le juge à propos ,'£& 
fe contentant de fuppofer comme vrai^- 
les proportions énoncées dans lé textes 
6c dont la preuve le trouva dansj^j 
notes*; -v '''unengr fîpoto'rrm m/ft 
, Je n’ai point.eherché àcmttitiplieK'Qe^ 
calculs ; j’aiurois! jÉiême^yéuluilêSrfii^ 
primer , s’ilpéût;été pofiible ; t^nt il m$ 
paroît à craindrp que la plupart-jdesLecj 
murs ne prennent Icohangeifiufoeifo^êf^ 
dcl^uils né; dosent 0J1 ,quj}js m* 

foupçonnent de croire toute cette ajirifei 
métique j rièsi+importanter pour s$ 0 £iner 
amArtifte. ;Lieo calcul pont) à Jftpvérj|$ 
faciliter Intelligence de certains points 
de larthéorie ;j comme dû^ppor^ c^ 
tre les tons de .b-;garàrtt©(&:îd)pte^ 
pérament ; mais ce quilf&Mfrjdg çaicdl 
pour traiter cesdeux pointsmft fi/unpljp 
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& pour tout dire , fi peu de chofe , que 
rien ne mérite moins d’étalage. N’imi- 
tons pas ces Muficiens qui fe croyant 
Géomètres , ou ces Géomètres qui fe 
Croyant Muficiens, entaffent dans leurs 
écrits chiffres fur chiffres , imaginant 
peut-être que cet appareil efi: nécef- 
faire à l’Art. L’envie de donner à leurs 
produ&ions un faux air fcientifique , 
n’en impofe qu’aux ignorans , & ne fert 
qu’à rendre leurs traités plus obfcurs , 

& moins infrruêHfs. En qualité de Géo* 
métré , je crois avoir quelque droit de 
protefter ici ( s’il m’eft permis de m’ex- 
primer de la forte) contre cet abus 
ridicule de la Géométrie dans la Mu- 
fique. ' 

Je le puis avec d’autant plus de rai- 
ion , qu’en cette matière les fondemens 
des calculs font hypothétiques jufqu’à 
un certain point , & ne peuvent même 
être qu’hypothétiques. Le rapport def 
l’o&ave comme i à 2, celui de 1^ 
quinte comme 1 à 3 , celui de la tierce 
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majeure comme 435, &c. ne (but 
peut-être par lçs vrais rapports de la 
rature; mais ^feulement des rapports 
approches , & tels que l’expérience les 
a pu faire connoître. Car l’expérience 
donne-t-elle jamais autre chofe que des 
a peu près ! : 

: , Mais heiireüfement ces rapports ap- 
prochés fiiffifent , quand ils ne feroient 
pas exa&ement vrais, pour , rendre rai- 
ion des phénomènes qui dépendent du 
rapport des fons ; comme de la diffé- 
rence des tons .de la gamme ., de l’alté- 
ration néce flaire des quintes & des tier- 
ces , des differentes maniérés d’accorder 
les inffrumens A & d’autres faits fembla- 
blés. Si les rapports de l*o£fove , dê la 
quinte & de! la tierce* ne font pas 
£xa&emenî, tels que nous les [avons fup- 
pofés* dmnoius^ aucune; expérience ne 
peut prouver; qu’ils ne Je font pa&ï ôc 
puifque ces rappopts^ontrune , expref- 
fion fimple jf fuffifent: d’ailleurs/rà 
la* Mmïjiiü {erokmtj^^coffip^ 

JL A 



V. 


& 
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même à 4a faine maniéré de phild^ 
fopher , de : Vouloir imaginer d" aütreg 
rapports, potrr'én faire la bafe deqmuL* 
que fyftême de Mufiqtfe , moins 
& moins fihïpie* que celui dont nquff 
donnons Peftpofé dans cet Ouvragepb 
Le fécond Livre contient les prkïçi-» 
pales règles dfc la cômpofition, ou* ce 
qui efl la même chofe-, + 4a pr&tiqüedg 
l’harmonie. ^^Cqs - réglés" r ’ font - ^fondée$ 
fur les principes expofês^dansî le pfé^ 
mierLivre'-; cependant- Ceu^' tjui VietS* 
dront fe renfermer darts - la ' * pratiqu£7 
fans eii approfondir les raiforts^, peu- 
vent boftiër n à f ! lire ; tëltâtbdwiïiM ÿ 

& le iêcOncf LiVre* Ceux qui aunotrf 
ïü le> premiër 'Livre , ti^vtrontfa chkl 
que réglé contient fëVeêènd,^ 
renvoi à' ! l<£nd¥oit du pmrii £r r - LiVtë y 
ôù F on* donne l&mifôn de r cette regle'J 
Four Ü&p&iM 

ub^trop ^àiM ndrftbrérd’ objets $pde 
préceptes |> j&^ejeté danS^'ié^Nôfei 

& 
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& obfervations d’un ufage moins hê? 
quent, qu’il fera peut-être bon de ré- 
ferver pour une fécondé le&ure , quand 
on fe fera bien inftruit des réglés efien- 
tielles & fondamentales expliquées dan$ 
le texte. : r 

Ce fécond Livre ne fuppofe non 
plus à la rigueur, aucune habitude du 
chant, ni même aucune connoi^mce 
de Mufique ; il demande feulemenj 
qu’on fâche , non ■ l’intonation ntâif 
Simplement la pofition des notes dan$ 
la clef de fi fur la quatrième ligne , ôç 
• dans celle de fol fur la fécondé ; en- 
core pourra- 1- on acquérir cette con-r 
noiflance dans mon Ouvrage même ; 
car j’explique au commencement du 
fécond Livre, la pofition des clefs 8ç 
des notes. Il n’efi: quefiion que de fç ? 
la rendre un peu familière x & on 
n’aura plus de difficulté. 

On ne doit pas s’attendre à trouver 
ici toutes les réglés de la compofition, 
fur-tout celles qui concernent la Mu- 

c 
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fique à plufieurs parties , & qui étant 
moins rigoureufes , s’apprennent prin- 
cipalement par l’ufage , par letude des 
grands modèles , par le fecours d’un 
bon Maître , & fur-tout par l’oreille 
& par le goût. Cet Ouvrage n’eft pro- 
prement, fi je puis m’exprimer ainfi , 
qu’un Rudiment de Mufique , deftiné à 
développer aux commençans les prin- 
cipes fondamentaux , & non les dé-s- 
tails pratiques de la compofition. Ceux 
qui délireront s’inftruire plus à fond de 
ces détails , les trouveront ou dans le 
Traité de l'Harmonie de M. Rameau , 
ou dans le Code de Mufique qu’il a pu- 
blié depuis peu (y*), ou enfin dans ü Ex- 
position de la théorie & de la pratique 
de la Mufique , par M. Bethiyi (g) : ce 
dernier Livre m’a paru clair & métho- 
dique. On peut le regarder (quant aux 

* {/) J’excepte de ce Code les Réflexions fur le prin- 
cipe fonore , qui font à la fin , & dont je ne confeille 
1 leélure à perfonne. 

'• (h) Paris i7H» chez Lambert. 
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détails de pratique ) comme un fupplé- 
ment au mien ; je rends cette juftice à 
l’Auteur avec d’autant plus d’empreffe- 
ment , qu’il m’eft entièrement inconnu , 
& qu’il a j ce me femble , critiqué affez 
légèrement mon propre Ouvrage (A). 

Eft-il néceflaire d’ajouter, qu’il ne 
fuffit pas pour faire de bonne Mufique , 
de s’être bien familiarifé avec les prin- 
cipes expofés dans ce Livre ? On 
pourra feulement y apprendre jufquà 
un certain point la mécanique de l’Art ; 
c’eft à la nature à faire le refte : fans 
elle on ne compofera pas de meilleure 
Mulique pour avoir lu ces Elémens , 
qu’on ne fera de bons vers avec le 
Di&ionnaire de Rïchelet. Ce font, en 
un mot, des Elémens de Mufique , & 
non des Elémens de génie que je pré- 
tends donner. 

Tel eft l’objet pour lequel j’aicom- 
pofé, & tel eft l’efprit dans lequel il 

{h) On peut voir certe critique & mes réponfes 
dans les Journaux Economiques de 17 j a, 

% . 
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faut lire cet Ouvrage , dont encore 
une fois , le fond ne m’appartient eu 
aucune maniéré. Mon unique but % 
été de me rendre utile ; je n’ai rien 
oublié pour y parvenir, & je foubaitç 
y avoir réuffi (*). 

( i ) Je ne puis me difpenfer de reqonnoître ici les 
obligations que j’ai à M. l’Abbé Rouffier, ci-devant 
Curé au quartier des Comtes à Marfeille ; il a eu U 
bonté de me communiquer un grand nombre de remar- 
ques très-j ll ft es , quil a faites fur la première édition 
de ces Elimtns , ôc dont j’ai profité pour perfectionner 
les fuivantes. 


1 r / 
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É L É M E N S 

DE MUSIQUE , 

THÉORIQUE ET PRATIQUE. 


INTRODUCTION, 

Qui contient les définluons de quelques 


termes. 


CHAPITRE PREMIER. 

Ce que c ejl que Mélodie , Accord , Harmonie , 

Intervalle. 

• « ' 

^ E Chant , ou la Mélodie , n’eft 
autre chofe qu’une fuite de fons 
qui fe fuccedem les uns aux 
autres d’une maniéré agréable à l’oreille. 

2. On appelle accord le mélange de plulieurs 
Tons qui fe font entendre à la fois , & l’ harmo- 

A 



Introd. 
Chap, /. 


2 Elémens de Musique 
nie eft proprement une fuite à’ accords qui en 
fe fuccédant flattent l’organe. Harmonie fe dit 
aufîi en parlant d’un feul & même accord , 
pour fîgnifier l’union des fons qui forment cet 
accord , & la fenfation qui réfulte à l’oreille 
de cette réunion. Nous emploirons quelque- 
fois le mot harmonie dans ce dernier fens, 
mais de maniéré qu’il ne pourra jamais y 
avoir d’équivoque. 

3. Dans la mélodie & dans l’harmonie , on 
nomme intervalle la différence qu’il y a d’un 
fon à un autre plus ou moins aigu. 

4. Pour apprendre à connoître les inter- 
valles , & la maniéré de les diftinguer, pre- 
nons la gamme ordinaire ut , re , mi , fa , 
fol , la, fi-> UT , que toute perfonne entonne 
naturellement , pourvu qu’elle n’ait ni l’o- 
reille ni la voix exceflivement fauffe. Voici 
ce que nous remarquerons en chantant cette 
gamme. 

Le fon ré eft plus haut , ou plus aigu , que le 
fon ut j le fon mi plus que le fon ré , le fon fa 
plus que le fon mi , &c. & ainfi de fuite ; de 
forte que X intervalle , ou la différence du fon 
ut au fon ré y eft moindre que l’intervalle ou la 
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différence du fon ut au fon mi , l’intervalle de^ 
ut à mi , moindre que celui de ut h fa , &c. & 


qu’enfin l’intervalle du premier ut au fécond 
UT eft le plus grand de tous. C’eft pour dift in- 
guer ces deux ut , que j’ai déligné le fécond 
par des lettres majufcules. 

5 . En général l’intervalle de deux fons eft 
d’autant plus grand , que l’un de ces fons eft 
plus aigu ou plus grave par rapport à l’autre ; 
mais il faut bien remarquer que deux fons 
peuvent être également aigus ou également 
graves , quoique d’inégale force. Une co|de de 
violon touchée avec un archet rend toujours 
un fon également aigu , foit qu’on la touche 
fortement ou foiblement ; le fon fera feule- 
ment plus ou moins fort. Il en eft de même 
de la voix : qu’on forme un fon en enflant 
la voix peu à peu , on s’appercevra que le fon 
augmentera de force , mais qu’il fera toujours 
également grave, ou également aigu. 

6. Nous remarquerons encore dans la gam- 
me , qne les intervalles de Y ut au ré , du ré au 
mi , du fa au fol , du fol au la , du la au fi , font 

1 égaux , ou à peu près égaux ; & que les inter- 
valles du mi au fa 3 & du fi à Vut 3 font aufli égaux 

A ij 


Introd. 
Chap. /. 
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: — * entr’eux , mais qu’ils ne font qu’en viron la 

^Chap mo ^ des premiers. Ce fait eft connu & 
avoué de tout le monde : nous en donnerons 
la raifon dans la fuite , & on peut facilement 
s’en aflurer par le fecours de l’expérience (a). 

(a) Cette expérience eft facile à faire. Que l’on 
chante la gamme w, ré, mi, fa, fol , la, fi, UT, on 
remarquera d’abord fans peine que la demi-gam me fol > 
la, fi, UT , eft toute femblable à la demi-gamme «£, 
té, mi, fa: enforte que fi après avoir chante cette 
gamme, on vouloit la chanter de nouveau en donnant 
à ut le même fon que fol avoit dans le premier chant, 
le ré du nouveau chant auroit le même fon que le la 
du prunier , le mi que le fi , & 1c /à que 1 ’UT. 

D’où il s’enfuit qu’il y a même intervalle A’ut a ré, 
que de fol à la ; de ré à mi , que de la à fi, &c de mi à 
fa , que de fi à UT. 

On trouvera de même que du ré au mi, du fa au fol , 
il y a le même intervalle que de l’ut au ré. Pour s’en 
convaincre , il faudra d’abord chanter la gamme tme 
fois , puis la chanter de nouveau en donnant a ut, dans 
ce nouveau chant , le même fon que l’on a donné à ré 
dans le premier, & l’on s’appercevra que le ré du fécond 
chant aura le même fon , du moins fenfiblement, que 
le mi du premier chant : d’où il s’enfuit que l’intervalle 
de ré à mi eft du moins fenfiblement égal à celui d 'ut à 
ré. On trouvera de même que l’intervalle de fa à fol 
eft fenfiblement le même que A' ut à ré. 

Cette expérience peut coûter quelque peine à taire 
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7. C’eft pour cela qu’on a nommé demi-tort — - 

r 1 INTROE 

l’intervalle du mi au fa , ou du fi k Y ut ; & ton Chap. I. 
l’intervalle ôfut à rê , celui de ré à mi , de voye^l 
fa à fol, de fol à la , de la à/. ■ ' • Æj" A "“ r 

Le to/z s’appelle encore fécondé majeure , 

& le demi-ton , féconde mineure • 

8. Defcendre ou monter diatoniquement , 
c’eft defcendre ou monter d’un fon à un au- 
tre par l’inter vulle d’un ton ou d’un demi- ton , 
ou en général de fécondé , foit majeure foit 
mineure , comme de rê à ut , ou de ut à ré; 

,de fak mi , ou de mi à fa, 

quand on n’a pas une certaine habitude avec le chant : 
mais on pourra la faire très-facilement en Ce fervant 
d’un clavecin, parle moyen duquel on fera difpenfé 
de retenir les fons. En touchant fur ce clavecin les 
.cordes fol y la, fi, ut, & entonnant en même temps 
ut, ré, mi, fa, enforte que l’on donne à «fie même 
fon que celui ;de la corde fol, on verra que ré du chant 
fera le même que la du clavecin , &c. 

On éprouvera au (h fur ce même clavecin , que fi on 
vèut chanter la gamme en donnant à ut le même fon 
que mi , le ré qui devra fuivre ut, fera très-fenfiblement 
plus haut que le fa qui fuit mi ; anifi l’on-condura que 
l’Intervalle du mi au fa eft moindre que celui d'ut à ré ; 

Sc li onveut monter du fa à un autre fon qui fitife avec fa. 
lie meme intervalle que fa fait avec mi, on trouvera de 

A iij ... 
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6 Elémens de Musique 
XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX 
CHAPITRE ! I. 

Noms par lesquels on dèfigne les différent 
intervalles de la gamme . 

9. T intervalle compofé d’un ton & un 
V-/ demi-ton , comme mi fol , ou la ut , 
ou ré fa, s’appelle tierce mineure . 

, Un intervalle compofé de deux tons, 
comme ut mi, ou fa la, ou fol fi, s’appelle 
tierce majeure. ; ' ’ 

Un intervalle compofé de deux tons & un 
demi-ton, comine ut fa, ou fol ut, s’appelle 
quarte . 

la meme maniéré , que l’intervalle demi à ce nouveau 
fon , eft à peu près le même que celui d’ut à ré. Donc 
l’intervalle de mi 3. fa eft à peu près la moitié de celui 

d * _ \ / 

ut a rc. 

Donc, puifque les deux demi-gammes 
ut , ré , mi, fa, 
fol, la, fi, UT, 

font parfaitement fcmblables , Ôc que les intervalles 
d’ ut à ré, de ré à mi, ôz de fa à fol , font égaux , il 
s’enfuit que les intervalles de fol 3 la ôc de la 3 fi iont 
encore égaux à chacun des trois intervalles d’ut à ré, de 
ré à mi, ôc de fa à fol, ôc que les intervalles de mi à 
fa ôc de fi 3 ut font auffi* égaux , mais ne font que U 
moitié des autres. 
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. Un intervalle compofé de trois tons , com- 
me fa fi . , s’appelle triton ou quarte fuperflue . 

Un intervalle compofé de trois tons & un 
demi-ton , comme ut fol , ou fa ut , ou ré la, 
ou mi fi, &c. s’appelle quinte . . . 

Un intervalle compofé de trois tons& de 
deux demi-tons , comme mi UT , s’appelle 
fxte mineure. 

Un intervalle compofé de quatre tons & un 
demi- ton, comme ut /a, s’appelle fixte majeure . 

Un intervalle compofé dé quatre tons & 
deux demi- tons , comme ré ut , s’appelle 
feptieme mineure . . 

Un intervalle compofé de cinq tons & un 
demi -ton, comme ut fi, s’appelle feptieme 
majeure . . -, r 

Enfin un intervalle compofé de cinq tons Sc 
deux demi- tons, comme ut UT, eft appelé 
octave. 



Intro: 
Chap. L 


Plufieurs des intervalles dont nous venon s 
de parler , ont encore d’autres noms , comme 
on le verra au commencement de la fécondé 
partie ; mais ceux qu’on vient de rapporter 
font les plus communs , & les feuls dont nous 
ayons befoin pour le préfent, 

A iv 
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- ■■■ — io. Deux fons également aigus, ou égale- 
ap jj ment graves , quelque inégalité qu il y art 
d’ailleurs dans leur force , font dits à Yunijfon 
l’un de l’autre. 

1 1 . Quand deux fons forment entr’eux un 
intervalle quelconque , on dit que le plus aigu 
eft à cet intervalle en montant pat rapport au 
plus grave , & que le plus grave eft à cet inter- 
valle en defcendant par rapport au plus aigu. 
Ainfidans la tierce mineure mi fol , oh mi eft 
le fon grave & fol lé fon aigu , fol eft à la 
tierce mineure de mi en montant , & mi eft à 
la tierce mineure de fol en defcendant . 

1 2. De même fi en parlant de deux corps 
fonores , on dit que l’un eft à la quinte de 
l’autre au-deffus ou en montant , cela veut dire 
que le fon rendu par l’un eft à la quinte en. 
montant du fon rendu par l’autre , &c . 
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*«(» b **■ Ka< •*• «< 4 . •»; « *y< •“ *« •»*«*< 'f !K 5t!S. 

IntkoI 

CHAPITRE II I. ■ Ct III. 

* '» • x 

jD^r intervalles plus grands que Coclave, 

1 3. Ç I après avoir entonné la gamme ut , ré, y oyi{ u 
3 mi , fa , fol , la , fi , UT , on veut ^ guTÇ Bf 
pouffer cette ^amme plus loin en montant , on 
•s’appercevra fans peine qu’on formera une 
nouvelle gamme UT , RE , MI , FA , &c. 
entièrement femblable à la première , & dont 
les fons feront à l’o&ave , en montant, de ceux 
qui leur répondent dans la première gamme ; 
ainfi RE , fécond fonde la fécondé gamme, 
fera à l’o&ave en montant du ré de la première 
gamme $ de même MI fera à l’o&ave de mi , 

&c. & ainli des autres. 

14. Comme il y a neuf fons depuis le pre- 
mier ut jufqu’au fécond RE , l’intervalle de ces 
deux fons s’appelle neuvième , & cette neuviè- 
me eft compofée de fix tons 8c deux demi-tons. 

Par la même raifon l’intervalle de ut à FA , 
s’appelle onfieme , l’intervalle de ut à SOL , 
douzième , &c. 

Il eft vifible que la neuvième eft l’oêlave de la 
fécondé ; que la onfieme eft l’oêfave de la quartes 

/ 
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que la douzième eft l’oéfave de la quinte , & c. 

CL nj° L’oftave de l’o&ave d’un Ton s’appelle la 
double octave ; l’oélave de la double oélave 
fe nomme triple octave , & ainfi de fuite. 

La double o&ave fe nomme aufïi quinzième , 
& par la même raifon la double oftave de la 
tierce eft nommée dix-feptieme , la double 
oftave de la quinte , dix-neuvieme , &c. ( b ). 

( b ) Suppofons deux cordes fonores de même ma- 
tière , de même groflèur Ôc également tendues, mais 
inégales en longueur j on trouvera par expérience, 
i°. Que fi la plus petite eft la moitié de la plus 
grande , le fon quelle rendra fera à l’oétave au-defliis 
du fon que rendra la plus grande. 

z°. Que fi la plus petite eft le tiers de la plus grande , 
■elle rendra la douzième au-defTus du fon de la plus 
grande. , 

3°. Que fi elle en eft le cinquième, elle rendra la 
dix-feptieme au-defius. 

De plus, c’eft une vérité démontrée ôc générale- 
ment admife; que plus une corde eft petite , plus elle 
• fait de vibrations ( c’eft-à-dire d’allées 8c de retours) 
dans un même temps , par exemple , dans une heure , 
dans une minute , dans une fécondé , &c. enforte qu’une 
corde qui eft le tiers d’une autre, fait trois vibrations 
pendant que la plus grande n’cn fait qu’une. De même 
une corde qui eft à la moitié d’une autre , fait deux vi- 
brations pendant que cette autre en fait une ; ôc une 
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Introi 

CHAPITRE IV. Chap.n 

Ce que cejl que Die^e & Bémol . 

ï 5 . T L eft vifîble qu’on peut imaginer les 
JL cinq tons qui entrent dan? la gamme , 
comme partagés chacun en deux demi-tons , 

r ■ ' - * - * ' '« 

* * î ' t 

corde qui n’en feroit que la cinquième partie , feroit 
cinq vibrations dans le même temps. 

» De là il s’enfuit que le (on d’une corde eft d’autant 
plus ou d’autant moins aigu , que cette corde fait plus 
pu moins de vibrations dans un certain temps fixe , par 
exemple dans une fécondé. 

C’eft pourquoi fi on repréfente un fon quelconque par 
1 , on peut repréfenter l’oétave au-deffus par 1 , c’eff- 
à-dire par le nombre des vibrations que fait la corde 
qui donne l’oéfave , tandis que l’autre corde fait une 
vibratiofi : de même on repréfentera la douzième au- 
deffus du fon 1 par 3 , la dix-feptieme majeure au- 
defïùs , par f , &c. Mais il faut bien remarquer que par 
ces expreffions numériques on ne prétend point com- 
parer les fons en eux-mêmes; car les fons en eux-mê- 
mes ne font que des fenfations , & on ne peut pas dire 
qu’une fenfktionfoit triple ou double d’une autre : ainfi 
les expreffions 1 , 1 , 3 , &c. employées pour défîgner 
un fon, fon oéfave au-defTus , fa douzième au-deffus, 

&c. fignifie feulement que fi une corde fait un certain' 
nombre de vibrations dans une fécondé , par exemple. 
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12 Elemens de Musique 
ainli on peut arriver à’ ut à ré, en paflant par un 
Ton intermédiaire qui fera plus haut d’un demi- 
ton que ut , & plus bas d’un demi-ton que ré. 
Un Ton de la gamme s’appelle die^e , quand 
il’eft élevé d’un demi-ton, & il fe déligne pay 
cette marque ^ ; ainli ut ^ lignifie ut dieqe , 
,c’eft-à-dire , ut élevé d’un demi-ton au-defiiis 
de Y ut de la gamme. Un fon de la gamme 
baille d’un demi-ton s’appelle bémol , & le 
défigne par un (j $ ainli la lignifie la bémol , 
ou: la baiffé d’un demi- ton. 


CHAPITRE V. 

Ce que cejl.que confonance & diffonance . 

1 6. T T N accord compofé de Tons dont l’u*- 
V*/ nion plaît à l’oreille , s’appelle accord 
confortant ; & les fons qui forment cet accord 
s’appellent confonances les uns par rapport au* 

la corde qui eft à l’o&ave au-delïùs en fera le double 
dans le même temps , la corde qui cil à la douzième 
au-deflus en fera le triple , &c. 

Anlî comparer des fons entr'eux n”cft autre choie 
que comparer entr’eux le nombre de vibrations que 
font pendant un certain temps les cordes qui produifent 
ces fons. 
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autres. La raifon de cette dénomination eft 
qu’un accord eft d’autant plus parfait * que les 
ions qui le forment fe confondent davantage 
ertfemble. '• " ' . % 

f . * X 

17. L’oétave d’un fon eft la plus parfaite 
des confonances que ce fon puiffe avoir $ en- 
fuite la quinte , puis la tierce , &c. C’eft un 
fait d’expérience. 

1 8. Un accord compofé de fons dont l’union 
déplaît à l’oreille s’appelle accord diffonant , &: 
les fons qui le forment font appelés dijfonances 
les uns par rapport aux autres. La fécondé , 
le triton & la feptieme d’un foq, font des diffo- 
nances par rapporté lui. Ainfi un accord com- 
pofé des fons ut ré, ou ut fi , ou fa fi, Sic. eft 
un accord diffamant. La raifon qui rend la diffo- 
nance défagréable , c’eft que les fons qui la 
forment ne fe confondent nullement à l’oreille, 

& font entendus par elle comme deux fons 
diftinéls, quoique frappés à la fois. 
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•ÿj ,lia Ü Ëf ... . . 

LIVRE PREMIER, 

%• 

Qui contient la théorie de V Harmonie, 


CHAPITRE PREMIER. 

Expériences préliminaires & fondamentales . 
Première Expérience. - 

19. Ç I on fait réfonner un corps fonore , on 
entend , outre le fon principal & fon 
oélave , deux autres fons très* aigus , dont l’un 
eft la douzième au-deflfus du fon principal, 
c’eft-à-dire l’oélave de la quinte de ce fon; & 
l’autre eft la dix-feptieme majeure au-deflus 
de ce même fon , c’eft-à-dire la double oêlave 
de fa tierce majeure. 

20. Cette expérience eft principalement 
fenfible fur les grofles cordes d’un violoncelle , 
dont le fon étant fort grave , laifle diftinguer 
affez facilement à une oreille tant foit peu 
exercée , la douzième & la dix-feptieme dont 
il s’agit (c). 

( c ) Puifque l’o&ave au-deflus du fon 1 8 c 1 , l’oc- 
tave au-deflous de ce meme fon fera £ , c’eft-à-dire , 
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1 1 . Le Ton principal eft appellé générateur , 
& les deux autres Tons qu’il engendre & qui 
l'accompagnent , font appelés Tes harmonie 
ques , en y comprenant l’o&ave. 


que la corde qui donnera cette o&avc , fera une demi- 
vibration pendant que la corde qui donne le Ion i en 
fera une. Donc pour avoir l’o&ave au-deflus d’un fon, 
il faut multiplier par z la quantité qui exprime ce (on* 
&r pour avoir l’oétave au-deflous , il faut au contraire 
divifer par z cette même quantité. 


i. 

z. 


4 - 

8 . 


C'efl: pourquoi fi un fon quelconque , par exemple 
ut , efl: appelé 

Son oélave au-deflus fera . . . 

Sa double oétave au-deflus . . . 

Sa triple o&ave au-deflus . . . 

De meme fon o&ave au-deflous fera 

Sa double oéfave au-deflous . . . 

Sa triple oétave au-deflous . . . 

& ainfi de fuite. 

Sa douzième au-deflus 

Sa douzième au-deflous .... 

Sa dix-feptieme majeure au-deflus . 

Sa dix-feptieme majeure au-deflous 

Donc la quinte au-deflùs du fon i étant Toftave 
au-deflous de la douzième , fera, par ce qu’on vient de 
dire, fi ce qui fignifie que cette corde fait f vibra- 
tions, c’eft-à-dire une vibration & demie , pendant une 
feule vibration de la corde qui rend le fon i. 

Pour 


3 * 

y- 

X 

f 


I. Part . 1 
Chap. /. ' 
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1 6 Elemens de Musique 
Seconde Expérience. 

2 z. Il n’y a perfonne qui ne s’apperçoive 
de la reffemblance qu’il y a entre un Ton & Ton 

Pour avoir • la quarte au-deflus du Ton i , il faut 
prendre la douzième au-deffious du Ton i , ôc la double 
Octave au-defl'us de cette douzième. En effet , la dou- 
zième au-deflous d 'ut , par exemple , eft fa , dont la 
double otftave eft la quarte fa au-delfus d’ut. Donc , 
puifquela douzième au-deflous de x eft 7, il s’enfuit 
que la double exftave au-deffus de cette douzième , 
c’eft-à-dire la quarte du fon 1 en montant , fera •} 
multiplie par 4 , ou 

Enfin la tierce majeure n’étant que la double odtave 
au-deflous de la dix-feptieme , il s’enfuit que la tierce 
majeure au-deffus du fon 1 fera f divife par 4 , c’eft- 
à-dire z- . . . 

t 

La tierce majeure d’un fon , par exemple , la tierce 
majeure mi du fon ut, & fa quinte fol, forment entr’eiles 
une tierce mineure mi, fol; or mi eft & fol-- , par 
ce qui vient d’être démontre : d’où il s’enfuit que la 
tierce mineure, ou l’intervalle de mi à fol , fera exprimé 
par le rapport de la fraétion | , à la fraétion 

Pour déterminer ce rapport , il faut remarquer que 
\ eft la même chofe que ~ -, ôc que ~ eft la même 
ehofe que ; de forte quç \ fera à \ dans le même 
rapport que à -y- , c’eft-à-dire dans le même rapport 
que 10 à 11, ou que 5 à 6 . Donc , fi deux fons for- 
ment entr’eux une tierce mineure , ôc que le premier 
foit repréfenté par cinq, le fécond le fera par d } ou, ce 

oêfave 
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ib&ave en montant ou en defcendant. Ces — « 

deux fons fe confondent prefque entièrement I. Part. 

Chap. t. 


qui eft la même choie , fi le premier eft rèpréfenté par 
i , le fécond le fera par f . 

Àinfî la tierce mineure harmonique qui fe trouvé 
dans la réfpnnàhce même dû corps fonore entre les 
fons mi & fol harmoniques du Ion principal, peut être 
exprimée par la fraétion f . 


r N. Bk On voit pat cet exemple , que pôut comparer 
<cntr’eux deux Ions qui font exprimés par des fra&ions, 
il faut d’abord multiplier le haut de la fraétion qui ex- 
prime le premier, par le bas de la fraétion qui exprime 
le fécond , ce qui donnera un premier nombre j Comme 
ici le haut $ de la fra&ion multiplié par le bas i 
de la fra&ion | , a donné io. Enfiiite oh multipliera 
le haut de la féconde fraélion par le bas de la premiers, 
ce qui donnera un fécond nombre , comme ici 1 1 qui eft 
le produit de 4 par j -, & le rapport de ces deux nom* 
bres ( qui dans l’exemple précédent font 10 & 11) ex- 
primera le rapport de ces fons , ou , ce qui revient au 
même , l’intervalle qu’il y a de l’un à l’autte •, de ma- 
niéré que plus le rapport de ees fons différera de l’u- 
nité, plus l’intervalle fera grand. 

V oilà comment on compté ehtr’ëux deux fons dont 
on connoît la valeur numérique. Voici maintenant 
.comment on trouve l’expreffion numérique d’un fbn, 
.quand on fait le rapport qu’il doit avoir avec un autre 
fon dont' l’expreflion numérique eft donnée. • 

B 
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■ ü ' i!"” à l’oreille lorfqu’ils font entendus enfemble; 
On peut d’ailleurs fe convaincre par deux faits 
’ très-fimples de la facilité qu’on a à prendre 
l’un pour l’autre. 


Je fuppofe qu’on veuille chanter un air , & 
qu’ayant pris d’abord cet air fur un ton trop 
haut ou trop bas pour fa voix 9 on foit obligé p 


Par exemple, ftlfspofons que l’on cherche la tierce 
majeure de la quinte cette tierce majeure doit être, 
par ce qui a été dit ci-deffus , les -y de la quinte ; car 
la tierce majeure d’un fon quelconque eft les de ce 
fon. Il faut donc chercher une fraction qui exprime 
les -y de | c’eft ce qui fe fait en multipliant le haut 
& le bas des deux bradions l’un par l’autre, d’ou 
réfulte la nouvelle fradion On trouvera de même 
que la quinte de la quinte eft f , parce que la quinte 
.de la quinte eft les 4 de 

On n’a parlé jufqu’ici que des quintes , des quartes,' 
des tierces majeures & mineures en montant ; or il 
eft facile de trouver par les mêmes réglés les quintes, 
quartes, tierces majeures & mineures en defcendant. 
Car fuppofant que ut foit égal à r, on a vu que fa 
quinte , fa quarte, la tierce majeure & mineure en 
montant, font i; y, •£> f. Pour avoir fa quinte , fa 
quarte > fa tierce majeure ôc mineure en defcendant , 
il ne faut que renverfer ces bradions, ce qui donnera, 

» 2 * ï 
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.pour ne point trop s’efforcer, de chanter l’air 
dont il s’agit fur un ton plus bas ou plus haut 
que le premier ; je dis que fans être Mufîcien 
en aucune maniéré , on prendra naturellement 
le nouveau ton à l’oâave en bas , ou à l’oftave 
en haut du premier j & que pour prendre ce 
nouveau ton à un autre intervalle que l’o&ave , 
il faut y faire attention. C’efl un fait dont il 
efl facile de s’affurer par l’expérience. 

Autre fait. Qu’une perfonne chante un aîf 
.en notre préfence , & le chante fur un ton trop 
Tiaut ou trop bas pour notre voix ; fi nous 
voulons chanter cet air avec elle , nous pre- 
nons naturellement l’o&ave en bas ou en haut, 
& fouvent en prenant cette o&ave , nous 

croyons prendre l’unilTon (</). 

* - . * • ■ » 

. (d) üottC on n efî point ccnfé changer la valeur d’un 

fon en multipliant ou en divifànt par i , par 4 , ou par S t 
r 6'c. le nombre qui exprime ce fon j puifque par ces opé-* 
. rations on ne fait que prendre l’o&avc fimple , double , 
. ou triple , &c. du fon dont il s’agit , & qu’un fon fe con-> 
- fond avec fon oûave. 

► • » ... e t ’* 

r . 

B i) 


[.Part. 
Ghap* A 
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I Parx 

■Chap. il CHAPITRE IL 

Origi ne des deux modes ; du chant le plus 
■ naturel , & de la plus parfaite harmonie . 

23.TJOur fixer davantage les idées, nous 
JL appellerons ut le fon rendu par le 
corps fonore : il eft évident , par la première 
expérience , que ce Ton eft toujours accom- 
pagné de fa douzième & de fa dix-feptieme 
majeures , c’eft-à-dire de l’o&ave de fol & 
de la double oftave de mi. 

24. Donc cette o&avede fol & cette dou- 
ble oftave de mi fournilfent l’accord le plus 
parfait 'qu’on puiiïe joindre à ut , puifque cet 
accord eft l’ouvrage de la nature ( e ). 

(e) L’accord formé de ladouzieme Sc de la dix-feptie» 

' me majeures unies au fon principal , étant exa&ement 
conforme à celui que donne la nature , eft aufli par cette 
’ raifon le plus agréable de tous , fur-tout lorfque le Com- 
pofiteurpeut proportionner enfembleles voix & les infi* 
trumens d’une maniefe propre adonner à cet accord tout 
fon effet. M. Rameau l’a exécuté avec le plus grand lue- 
cès dans l’A&e de Pygmalion ,page 34 , où Pygmalion 
chante avec le Chœur, F Amour triomphe , ôcc. Dans 
cet endroit du Chœur , les deux parties de baffe, vocalç 

Vk * 
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i 5 . Par la même raifon le chant formé à’ ut , — 

de l'oftave de fol & de la double oéfave de 
mi , entonnées l’une après l’autre , feroit aufll 
le chant le plus (impie & le plus naturel de 
tous , fi notre voix avoit affez d’étendue pour 
former fans peine d’auffi grands intervalles : 
mais la liberté & la facilité que nous avons 
de fubftituer à un fon fon o&ave , lorfque 
cela eft plus commode à notre voix, nous 
fournit un moyen de repréfenter ce chant. 

2.6. C’eft pour cela qu’après avoir entonné 
le fon ut, nous entonnons naturellement la 
tierce mi & la quinte fol, au lieu de la dou- 
ble o&ave de mi, & de l’o&ave de fol ; 
d’où nous formons, en y joignant l’oôave 
du fon ut, ce chant ut, mi, fol, ut , qui eft 
en effet le plus (impie & le plus facile de tous j 
auffi a-t^il fon origine dans la réfonnance 
même du corps fonore. 

27. Ce chant ut, mi, fol, ut, dans lequel 
la tierce ut mi eft majeure , conftitue ce qu’on 

•* • t* * ■» 

& inftrumentaîe , rendent le (on principal & fon o&ave *, 
le premier dejfus & la partie de haute-contre rendent la 
dix-feptieme majeure & l’o&ave de cette dix-feptieme 
an defeendanti enfin, le fécond dtjfus rend la douzième. 

B iij 
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i appelle le genre ou mode majeur ; d’où il s’en- 
I.PÀRT.^uit q ue le mode majeur eft i’ouvraee imraé- 

Jiag.IL ... . 

diat de la nature. 

28. Dans le chant ut , mi , fol , dont oit 
vient de parler , les fons mi & fol font tels , que 
le fon principal ut ( Art. 19. ) les fait réfonner 
tous deux ; mais le fécond fon mi ne fait point 
réfonner fol qui n’eft que fa tierce mineure. 

29. Or imaginons qu’au lieu de ce fon mi , 
on place entre les fons ut & fol un autre fon 
qui ait (ainfi que le fon ut) la propriété de 
faire réfonner fol , & qui foit pourtant diffé-i 
rent d 'ut ,• ce fon qu’on cherche doit être tel, 
par l’art. 19. qu’il ait pour dix-feptieme ma- 
jeure le fon fol ou l’une des oélaves de fol / 
par conféquent le fon cherché doit être à la 
dix-feptieme majeure au-defîous de fol , ou, ce 
qui revient au même , à la tierce majeure au 
delfous de ce même fon fol. Or le fourni étant 
à la tierce mineure au-deffous d ç fol , & la 
tierce majeure étant {Art. g.) d’un demi-ton 
plus grande que la tierce mineure , ü s’enfuit 
que le fon qu’on cherche fera d’un demi- ton 
plus bas que mi, & fera par conféquent mi f>. 

30. Ce nouvel arrangement ut 9 mi [? ,fol M 
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dans lequel les Tons ut & mi |> font l’un & 
l'autre réfonner fol , fans que ut faffe réfonner 
mi [> , n’eft pas à la vérité auffi parfait que le 
premier arrangement a/, mi , fol i parce que 
dans celui-ci les deux fons mi & fol font l’un 
& l’autre engendrés par le fon principal ut , 
au lieu que dans l’autre le fon mi p n’eft pas 
engendré par le fon ut : mais cet arrangement 
ut ,mi[> yfof eft auffi diélé par la nature {Art. 
2p.), quoique moins immédiatement que le 
premier ; & en effet l’expérience prouve que 
l’oreille s’en accommode à peu près auffi- bien* 
3 1 . Dans ce chant ut , mi j? , fol y ut , il eft: 
évident que la tierce d’wt à mi |? eft mineure ; 
& telle eft l’origine du genre ou mode appelé 
mineur {f). ■ ■. 


I. Part. 
Chap. //. 


if) L’origine qu’on donne ici au mode mineur eft la 
plus fîmple & la plus naturelle qu’il eft poflîble. Dans la • 
première édition de cet Ouvrage , je l’avois déduite avec 
M. Rameau , de l’expérience fuivante. Si l’on fait réfon- 
ner une corde AB , & qu’on ait en même temps deux Voye^ C 
autres cordes CF, LM, dont la première foit à la 
douzième au-deffous de AB , 8c la féconde LM à la 
dix-feptieme majeure au-deflous de AB, les cordes 
CF, LM, frémiront fans réfonner > dès que la corde 
ABréfonnera,&fediviferont de plus par une efpecc 

B iv 
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3 2. Donc les accords les plus parfaits font : 
i°. tout accord, comme ut mi fol ut, formé 
d’un fon , de fâ tierce majeure , de fa quinte 
& de fon oftave : 2 0 . tout accord , comme 
ut mi [> fol ut , formé d’un fon , de fà tierce 
mineure , de fa quinte & de fon ave. En 
effet, ces deux accords font donnés par la 
nature, mais le premier plus immédiatement 
que le fécond. Le premier eft appelé accord 
parfait majeur , & le fécond , accord parfait 
mineur \ 

d'ondulation , la première en trois , la féconde en cinq 
parties égales j enforte que dans le frémiflèment de la 
corde CF on diflinguera aifementdeux points en repoS 
D , E j & dans le frémiflement de la corde LM , quatre^ 
points en repos N , O , P , Q , tous placés à égale dis- 
tance entr’eux , & divifant les cordes en trois ou en cinq’ 
parties égales. Dans cette expérience, dit M. Rameau, 
fi on repréfente par ut le fon de la corde AB , les 
deux autres cordes repréfenteront les fons fa & la \, , & ■ 
de là M. Rameau déduit le chant fa la \> ut, & par con- 
féquent le mode mineur. L’origine que nous donnons au 
mode mineur dans cette nouvelle édition , me paroît 
plus dire&e, ôc plus fimple, parce qu’elle ne fùppofe 1 
point d’autre expérience que celle de l’Art. 19, & que 
d’ailleurs on y conferve le fon fondamental ut dans les 
deux modes , fans être oblige, comme M. Rameau, 
de le changer en fa. ‘ 
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CHAPITRE III. 


I. Part. 
Ch. III . 


De la fuite des quintes , & /o/j qu*elle 
doit obferver. 


33.T)Uifque le Ton ut fait entendre le fon 
A fol , & qu’il eft entendu dans le fon 
fa, lefquels fons folk fa font fes deux dou- 
zièmes , nous pouvons imaginer un chant com- 
pofé de ce fon ut & de fes deux douzièmes , 
ou , ce qui revient au même (Art. zz.) , de fes 
deux quintes fa & fol , l’une au-deffous , l’autre 
au-deffus i ce qui donne le chant ou la fuite de 
quintes fa, ut , fol, que j’appelle Basse Fon- 
damentale d 'ut par quintes , 4 

Nous verrons dans la fuite (Chap. XVIII. ) ^ 
qu’il y a des baffes fondamentales par tierces , 
tirées de deux dix - feptiemes , dont l’une 
réfonne avec le fon principal , & dont l’autre 
renferme ce fon. Mais il faut aller pied à 
pied, & nous nous contentons pour le préfent 
d’envifager d’abord les baffes fondamentales ' 
par quintes, 

• 34. Ainlî du fon ut, on peut aller indiffé- 
remment au fon fol ou au fon fa» 
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Part" ^ J* P eut 9 P 3r ^ m ^ me xa ^ on > con ^ 
7t. III. ' nuer cette ^ u * te ÇttHtcs en montant & en 

defcendant depuis ut, en cette forte , 

mi \))fi b) fi) Ut ) f°l) f 'é> fo) &C. 

& dans cette fuite de quintes on peut pafler 
d’un fon quelconque à celui qui le précédé 
eu qui le fuit immédiatement. 

3 6 . Mais il n’eft pas permis de même de 
.pafler d’un fon à un autre qui n’en foit pas 
immédiatement voifin, par exemple d'ut à 
ré, ou de ré à ut s par cette raifon toute Am- 
ple, que le . fon ré n’efl: point contenu dans le 
fon ut , ni le fon ut dans le fon ré , & qu’ainfl 
ces fons n’ont êntr’eux aucune liaifon qui 
auterife le paflage de l’un à l’autre. 

37. Et comme ces fons ut fk ré, par la 
première expérience , portent naturellement 
avec eux les accords parfaits majeurs ut mi 
fol ut, ré fa ^ la ré y il en réfuîte cette réglé , 
que deux accords parfaits ,>• fur-tout lorfquils 
font majeurs (.g-) , ne peuvent fe fuccéder dia ;* 

c - * f f \ .* . , ^ 5 

* - / 

(g) Je dis , fur- tout lorfqu'ils font majeurs ; car dans 
1 accord majeur ré fa,% la ré, outre que les fons ut 8 c 
ré n’ont rien de commun, & font mêçxe diflonans entre; 
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J 

toniqittment dans une baffe fondamentale ; c’eft- ' 
à- dire que dans une baffe fondamentale 
ne fauroit faire fuccéder diatoniquement deux 
fons portant chacun l’accord parfait , fur-tout, 
û cet accord parfait eft majeur dans tous les 
deux. 


C H A P I T R E IV. 


Du Mode en général. 

' > 

3 8. T E mode en mufique n’eft autre choie - 

-i — * que l’ordre prefcrit entre les fons , 
tant en harmonie qu’en mélodie , par la fuite 
des quintes. Ainfî les trois fons fa, ut , fol x 
les harmoniques de chacun de ces trois 
fpns , c’eft-à-dire leurs tierces majeures & 
leurs quintes , compofent tout le mode majeur 
d 'ut. 

3 9. Donc la fuite de quintes ou baffe fonda- 

çux (Art. 18.) y on trouve encore fa % qui fait une 
diffonanee avec ut. L’accord mineur ré fa la ré feroiç 
plus fiipportable , parce que le fa naturel qui s’y ren* 
contre porte avec lui fa quinte ut , ou plutôt l’o&ave de 
cette quinte: auflï on fait quelquefois , par licence , fixe- 
Céder diatoniquement un accord mineur à un majeur; 
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555555 mentale fa, ut, fol, dans laquelle ut tient le 
milieu, peut être regardée comme repréfen- 
P ' tant le mode 6! ut. On pourra de même pren- 

dre la fuite de quintes ou baffe fondamentale 
ut , fol, ré, comme repréfentant le mode de 
fol; de même fi | y, fa, ut, repréfentera le 
mode de fa. 

On voit par- là que le mode de fol , ou 
plutôt la" baffe fondamentale de ce mode , a 
deux fons communs avec la baffe fondamen- 
tale du mode d’ut. Il en eft de même de la 
baffe fondamentale du mode de fa. 

40. Le mode d’ut {fa , ut, fol) eft appelé 
mode principal, par rapport aux modes de fes 
deux quintes, qui font appelées fes deux 

* adjoints. 

41 . II eft donc en quelque maniéré indiffé- 
rent à l’oreille de paffer du mode principal à 
l’un ou à l’autre de fes adjoints , puifque chacun 
de ces adjoints a également deux fons com- 
muns avec le mode principal. Cependant 
on doit avoir un peu plus de prédilettion pour 
le mode de fol; car fol réfonne dans ut, & 
par conféquent eft annoncé par ut; au lieu que 
ut ne fait point entendre fa, quoique ut foit 
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contenu dans ce même fon fa . C’eft pourquoi 


f oreille affe&ée du mode à' ut, eft un peu plus 
préoccupée pour le mode de fol , que pour celui 
de fa. Auffi rien n’eft-il plus ordinaire & pins na- 
turel que de paffer du mode d 'ut au mode de foU 

42. C’eft pour cette raifon , & pour diftin* 
guer les deux quintes l’une de l’autre , qu’on 
appelle dominante la quinte fol au-deflus du 
générateur, & fous - dominante la quinte fa 
au-deffous de ce même générateur. 

43. Au refte, comme on a vu dans le 
Chapitre précédent qu’on peut dans la fuite 
des quintes paffer indifféremment d’un fon à 
celui qui en eft voifin ; on peut de même , & 
par la même raifon, après avoir paffé du 
mode d 'ut au mode de fol , paffer du mode 
de fol au mode de ré, comme du mode de 
fa au mode de fi : mais il faut cependant 
obferver que l’oreille qui a été affe&ée d’a- 
bord du mode principal, s’empreffe toujours 
d’y revenir. Ainfi plus les modes dans lefquels 
on paffe s’éloignent du mode principal , moins 
on doit y refter long-temps , ou pour parler 
en termes de l’art , moins les phrafes de ces 
modes doivent être longues. 
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CHAPITRE V. 

: formation de P échelle diatonique des Grecs . 

« . 

^44.1~XE ce qu’on peut faire fuccéder im- 

JL-/ médiatement deux fons voifins dans 

- • 

la fuite des quintes fa, ut, fol , il s’enfuit 
qu’on peut former ce chant ou cette baffe 
fondamentale par quintes 

Voyct Df * fil, ut, fol , ut, fa, ut, fa. 

45. Chacun des fons qui forment ce chant,’ 
porte néceffairement avec lui fa tierce ma- 
jeure , fa quinte & fon oflave ; enforte qu’en 
* chantant , par exemple fol, on eft cenfé chan- 
ter en même temps les fons fol, fi, ré, fol; 
de même le fon ut de la baffe fondamentale 
emporte avec lui ce chant ut, mi, fol, ut, 
& enfin le fon fa emporte avec lui fa, la, 
ut, fa: donc ce chant ou cette baffe fonda- 
mentale 

, fol, ut, fol, ut, fa, Ut, fa, 

' * . ■ < 

, .donne le chant diatonique fuivant , y - 

•r w D. />«*> H > «* > f a > f ol ’ la r . ' ri 
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tjui efï précifément l’échelle diatonique des 
Grecs. Nous ignorons par quels principes ils 
l’avoient formée * mais il eft vifîble que cette 
échelle naît de la baffe fol , ut , fol, ut, fa y 
ut 9 fa, & que par conféquent cette baffe eft 
nommée avec raifon fondamentale , comme 
étant le véritable chant primitif, celui qui 
guide l’oreille & quelle fous- entend dans le 
chant diatonique,/?, ut, ré , mi, fa, fol, la {h). 


I. Part. 
Chap, y. 


(h) Rien n’eft plus facile que de trouver dans cette 
échelle la valeur de chaque fon par rapport au fonue, 
que nous appelons i i car les deux fons fol Sc fa de 
la baffe font \ 8c y ; d’où il s’enfuit, ; 

i°. Qu ut de 1 'échelle eft l’o&ave d’ut de la bafîè, 
c’eft-à-dire i. 

x°. Que fi eft la tierce majeure de fol , c’eft-à-dire £ 
de \ (Note c) , & par confequent - s -. 

3°. Que ré eft la quinte de fol, c’eft-à-dire les | de 
< & par confequent 

4°. Que mi eft la tierce majeure de l’oétave d’ut , St 
par conféquent le double de y, c’eft-à-dire y. 

f Que fa eft la double octave de fa de la bafîè , 
Sc par confequent f. 

6°. Que fol de l’échelle eft l’oétavc de fol de la bafîè, 
& par conféquent 3. ' ' . ' 

7°. Enfin , que la de l’échelle eft la tierce majeure 
de fa de l’échelle , c’eft-à-dire ^ de -f , ou -y*. 

Oii aura donc la table fuivante, dans laquelle chaque 
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I. Part. 
Chap. V, 


4 6. On fe convaincra de nouveau de cétté 
vérité par les remarques fuivantes. 

Dans le chant fi, ut, ré, mi, fa, fol, la 
les Tons ré & fa forment entr’eux une tierce 
mineure qui n’eft pas parfaitement jufte com- 
me l’eft celle de mi à fol (i). Cependant cette 


fon a fa valeur numérique au-defliis ou au-deflous de 
lui» 


Echelle 

diatonique. 


Balle 

1 fondamentale. 


\ 

1 


il 


8 2 - ! 
î, ut, ré, 


» i 

a J 


3 


» » 

» 


mi, fa, fol, la. 



) 


pour la commodité du calcul, on veut appeler 
i le ion ut de l’échelle , il n’y a qu’à en ce cas divifèr 
par i chacun des nombres qui repréfentent lechellç 
.diatonique, & on aura • 

JM * 


* fi y TC} 1711 } fil} Jot } IcLm 

, * 

(*) Pour comparer au/fc, il n’y a qu a comparer 
t à y i le rapport de ces fra&ions fera ( Note c) celui de 
S. f°i s } à 8 fois 4 ; c’cfoà-dire de à 3 z : donc la 
tierce mineure de ré à fa n’eft pas jufte , puifque le rapr 
port de X7 à 3Z n’eft pas le meme que celui de f à 6 , 

altération 
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altération dans la tierce mineure de ré h fane 
fait aucune peine à l’oreille , parce que ce ré 
& ce fa , qui ne forment pas entr’eux une 
tierce mineure jufte , forment chacun en par- 
ticulier des confonanceS parfaitement juftes 
avec les fons de la baffe fondamentale qui leur 
répondent ; car ré de l’échelle eft la quinte 
jufte du fol qui lui répond dans la baffe fon- 
damentale , 8tfa de l’échelle eft l’o&ave jufte 
du fa qui lui répond dans cette même baffe. 

ces deux rapports étant entr’eux comme 27 fois S eft à 32 
fois 5- jc’eft-à-djrc comme 162 à 160 > ou comme les moi- 
tiés de ces deux nombres , c’eft-à-dire comme 8 1 à 80. 

M. Rameau , lorfqu’il donna en 1716 fon Nouveau. 
Syfiéme de Mufiqtie théorique & pratique , n’a voit pas 
éncore trouvé la vraie raifon de la confonance altérée 
qui eft entre ré 8c fa , 8c du peu d’attention que l’oreille 
y fait. Car il prétend dans l’ouvrage cité qu’il y a deux 
tierces mineures , l’une dans le rapport de f à 6 , l’autre 
dans le rapport de 27 à 32. Mais le fentiment qu’il a 
adopté depuis paroît bien préférable. En effet la vraie 
tierce mineure eft celle qui eft donnée par la nature 
eiitre mi 8c fol , dans la réfonnance du corps fonore > 
dont mi 8c fol font les deux harmoniques -, 8c cette tierce, 
mineure qui eft dans le rapport de 3 à 6 , eft aufli celle 
qui a lieu dans le mode mineur , 8 c non la tierce mineurq 
feuffe & altérée de 27 à 32. 


/ 1. Part. 
Chap. Vi 


t 
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47. Donc ) pourvu que les fons de l’échelle 
faffent des confonances parfaitement juftes 
avec les fons qui leur répondent dans la baffe 
fondamentale , l’oreille fe met peu en peine 
de l’altération qu’il peut y avoir dans les inter- 
valles que ces fons de l’échelle forment en-» 
tr’eux. Nouvelle preuve que la baffe fonda- 
mentale eft le vrai guide de l’oreille & la 
véritable origine du chant diatonique. 

, 48. De plus, cette échelle diatonique no 
renferme que fept fons , & ne va pas jüfqu’au 
fi en haut , qui feroit l’oftave du premier: 
nouvelle fingularité dont on peut rendre rai- 
fon par les principes établis ci-deffus. En effet , 
pour que le fon fi fuccédât immédiatement 
dans l’échelle au fon la , il faudroit que le fort 
fol, qui eft le feul d’où fi puiffe être tiré 
fuccédât immédiatement dans la baffe fonda- 
mentale au fon fa , qui eft le fèul d’où la puiffe 
être tiré. Or la fucceffion diatonique de fa à 
fol ne peut avoir lieu dans la baffe fondâmes 
taie, fuivant ce qu’on a remarqué dans le 
Chapitre III , Art . 36. Donc les fons la & fi 

ne fauroient fe fuccéder immédiatement dans 

* / 

l’échelle : nous verrons dans la fuite pourquoi; 
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(cela n’eft jpas ainfi dans la-gamme ut , ré y mi , 
fi, fil, la-ifiyVT , qui commence parut 
au lieu que Péchelle dont il s’agit ici Com- 
mence par fi. .V.i'.s.\;r i • V 

49. Auffi lesGrecs , pour former Po&ave 
entière, ajoutoient au-deffous du premier fi, 1er* 
lbn la, qu’ils diftinguoient & féparoient du: 
refte dé l’échelle , & qu’ils appeloient-paf 
cette raifon profiambanomertè , c’eft - à - dire 
corde ou fon fafràjoutèù. l’échelle , & mis au- ; 
devant du pour former l’o&ave entieré. 

50. L’échelle diatonique fi , ut , ré , mi, fa fi 
fol , la, eft compofée de deux tétracordesy’ 
c’eft-à-dire des deux échelles diatoniques dèt 
quatre lotis chacune ,fi ,ut , ré, mi , & mi, fa , 
fol > la : ces deux tétracordes font parfaitement 
lèmblablesj car du mi au fa ,ilÿ 3 même inter- 3 
yallè que du fi à Y ut ; Au fa au fol,. le même, 
que de P ut au ré f du fol au la , le même que * 
du ré au mi (/)* voilà pourquoi les Grec^^ 

. (/) Le rapport du fi à Vul eft de ££ à 1 -, c’eft-à*:; 
dite de 15 à 16 \ celui du mi au fa eft de £ à f , c’eft- » 
à-dite ( Note c) de f fois 3 à 4 fois 4 * ou dô if à» 
16 : donc ces deux rapports font égaux. De même la . 
rapport d’ut à ri eft celui de 1 à £ , ou de 8 à 9; cçlvü d 4 
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P *» 1 1 "»" 1 1 4ifiinguoient ces deux! tétrâcor.dçs» & les jôi- 
I. Part, gnoient cependantparr le Son mj. * qui leur eft 
Chap ' ^‘ commun, ce qui ieurr^'/ait dopner le nom de 
tétracordes conjoints . oir.eai 

t 5 i.C De plus > les intervalles de; deux.fons 
quelconques , pris dans chaque tétracorde en? 
particulier , font parfaitement juftes : ainfi dans ; 
le premier tétracofdejes intervalles Ut mi ■, Sc 
fi ré, font des tierces, l’une majeure > l’auy? 
tre mineure , parfaitement juAesfÿ aufli-bien? 
que la quarte fi. mi (w) ; il; en qft dé m&m$b 
dans le tétracorde mi , fiz yfol jda , puitque 
ce tétracorde eft parfaitement .femblable aji\ 

P^5*9*Ç‘ # .1- ’ :"-h il!) Di:! 

5 2. Mais il n’en eft pas de mem^quan^i, 
on compare deux Ions pris dans lesrfeqx tétra^ 
cordes j car nous ayons déjà yu que le (oflrjé 


fa i foM de | Si, c’eïl-à-dire , (Nônxfùrft $ £/ 
ràppôrt de mi à ut éft dè ; 7 à x , oü de ^ùvpi'crfai dq> 
k àfqifï de f S,f , e’eft-S-dire de f ( 3 ^: donî.v<$y K ul> 
(m) Le rapport de mi à r// elL de 4 à 1 , ou de 5 à 4 , 
tiercé, majeure jufïe *,. celui de ré : L fi: reftr jde -f T , 
c'-eft-à-direde 9 fois 16 a. 1 f fois 8 , du de 9 fois z à if 
ou de 6 à y. Qn trouVq dé même queJe rapport demi k , 
fi éft de -5 S 7 1 1 c’eflrà-dire de f fois 16 à 1 ç fois 4 , oa 
de 4 à ' } , cc qui donne une quarte jizfte. 1 ; • 

i' -> 
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clu premier tétracorde lait avec le Ton fa du ■■ ■ - - 

•fécond une tierce mineure qui n’eft pas .jufte. Jy* >AK ^* 
On trouvera de même qiie la quinte de ré à Chap ' ^ 
'la n’eft pas parfaitement jufte , çe qui eft évi- 
udent : car la tierce majeure de fa à ta eft jufte , 
la tierce mineure de ré à fane l’eft pas * 

•or pour former une quinte jufte , il faut une 
tierce majeure & une tiercé mineure qui foient 
parfaitement juft es l’une & l’autre. ; 

53. De- là il s’enfuit que tout eft abfolument 
parfait dans chaque tétracorde pris en parti- 
«Ètflier ; m v ais qu’il y a altérationd’un tétracorde 
à l’autre. Nouvelle raifon pour diftinguer i’é- 
^chelle en ces deux tétracordes. , / f ? 

. : 54. On peut s’aflurer par le calcul r que 
dans le tétracorde^?, ut , ré, mi , l’intervalle 
ou le ton du ré au mi eft un peu moindre que 
l’intervalle ou le ton de Vut au ré (/z) j de 


( n ) Le rapport de ré à ut eft de f à i , ou de 8 à 5*5 
•celui de mi à ré eft de | à f , c’eft-à-dhre de 40 à $6 > ou 
jds io à 9 : or différé moins de l’unité que f ; donc l’in^ 
stervalle de ré à mi eft un peu moindre que celui d'ut à ri, 
; ,/ Si on veut lavoir le rapport dé à|, on trouvera 
('Note c) que c’eft celui de 8 fois 10 à 9 fois 9 , c eft- 
à- dire de 80 à 81. Ainii le rapport du ton mineur au 

C iij 
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y — 1 ~ même dans le fecortd tétracorde mi, fa > fol l 
ih (f A f7 ^ * *5 ui » comme .nous l’avons prouvé , par- 

• faitement femblable au premier , le ton du fol 
.au La eft un peu moindre que le ton du fa au 
fol i c’eft pour cette raifon qu’on diftingue 
deux fortes de tons , le ton majeur comme d’a/ 
à ré , de fa à fol 9 &c. & le ton mineur comme 
de ré à mi , de fol à la , &c. 



CHAPITRE VI. 

, » • «■ » ' « . > r 

Formation do r échelle diatonique des Modernes » 
ou gamme ordinaire . 


5 ^TVJ O us venons de montrer dans le 
1 Chapitre précédent , comment fe 

forme l’échelle des Grecs r fi, ut % ré y mi M 

: . • ; . ' . 1 

.ton majeur eft de 8o à 8 1 j cette différence entre le 
ton majeur & le ton mineur , eft ce que les Grecs ont 
appelé comma x Elle eft infenfible à l’oreille x quoique 
;ïéélle. : 

« On peut remarquer que cette différence d’un comma 
fe trouve entre la tierce mineure jufte Sc harmonique » 

Ôc la tierce mineure altérée ri fa. , que nous avorifcï 
remarqué dans l’échelle (Note 4)7 car nous avons vu • 
•que cette tierce mineure altérée éft dans le rapport dé 
à 8 1 avec la tierce mineure jufte. u' •' " '» - ,r " ** 

• • 3 

« 

j 
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fa , fol y la , par le moyen d’une baffe fonda- 
mentale compofée feulement des trois fons 
fa , ut , fol : mais pour former l’échelle ut , 
ré , mi , fa, fol , la, fi, UT , qui eft en ufage 
aujourd’hui , il faut néceffairement ajouter à 
la baffe fondamentale le fon ré , & former 
avec les quatre fons fa , ut , fol, ré, la baffe 
fondamentale fuivante , 


I. Part 
Chap. VI 


Ut y fol y Ut , fa y Ut y fol y rê y fil y Ut y Pty* £ Eÿ 


d’où l’on tire le chant ou la gamme 

Ut y ré y mi y fa y fol y la y Jly UT, 

( 0 ) En effet , ut de la gamme appartient à 
l’harmonie d’wr qui lui répond dans la baffe * 
ré y qui eft le fécond fon de la gamme, appar- 

(0) Les valeurs des (ans feront les mêmes dans cette 
échelle que dans la première , à l'exception du la ; car 
ré étant f , (à quinte fera : de forte que l’échelle fera 

V , ” * ’ *• 

-94 4 t ‘*7 JJ, _ 

* 8 T T a >6 8 * 

ut, rc, mi , fa , fol, la, fi, UT. N 

- : cr: r. - : V '< : • 

où l’on voit que le la de cette échelle eft ctfierent de , 
celui de l'échelle des Grecs , & que le rapport de ces 
deux la eft celui de t| à } , c’eft-à-dire de 8 1 à &o ; 
donc ces deux different encore d’un comma.. 

C iv 
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40 Elemens de Musique 
tient à l’harmonie de fol , fécond fon de la 
baffe % mi, troifieme fon de la gamme , appar- 
tient à l’harmonie d’ut , troifieme fon de la, 
baffe , &c. 

5 6. De* là il s’enfuit que l’échelle diatoni- 
que des Grecs eft plus (impie que la nôtre , 
du moins à quelques égards $ puifque l’échelle 
des Grecs ( Chap . 5.) eft formée du feul 
mode d’ut , au lieu que la nôtre eft primiti- 
vement & originairement formée du mode 
d’ut ( fa , ut , fol,) & du mode de fol, ( ut, 
fol , rè. ) 

Auffi voit- on que cette derniere échelle 
eft compofée de deux parties , dont l’une , ut, 
ré , mi , fa, fol , eft dans le mode d’ut , & 
l’autre, fol, la , fi , ut, eft dans le mode 
de fol, 

57. C’eft pour cette raifon que le fon fol 
fe trouve répété deux fois de fuite dans cette^ 
gamme ; la première comme quinte d’ut qui 
lui répond dans la baffe fondamentale j la 
fécondé , comme o&ave de fol, qui fuit immé- 
diatement ut dans cette baffe. Du réfté ces 
deux fol confécutifs font d’ailleurs parfaite- 
ment à i’uniffon : c’eft pour cela quoi) fe ton- 
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fente d’en dire un feui quand on chante la 
gamme ut , ri, mi , fa , fol , la, .fi, UT ; 
niais cela n’empêche pas qu’on ne pratique 
un repos , exprimé ou fous-entendu , après le 
fon fa. Il n’y a perfonne qui ne s’en apper- 
çôive en entonnant foi-même la gamme. 
f 5 8. Donc l’échelle des Modernes peut être 
regardée comme compofée de deux tétracor- 
des disjoints & parfaitement femblables , ut , 
ré, mi , fa, & fol , la ,fi, ut y l’un dans le 
mot d 'ut , l’autre dans celui de fol. Au relie , 
nous verrons dans la fuite par quel artifice on 
peut faire que l’échelle ut , ré , mi , fa, fol, la $ 
fi, UT, foit regardée comme appartetiante au 
fèul mode à’ ut. Il faut pour cela faire quel- 
ques changemens à la baffe fondamentale que 
nous venons de donner : c’eft ce qui fera ex-» 
pliqué plus au long {Chctf. XIII.) • 

»• 59. L’introdu&ion du mode de fol dans la 
baffe fondamentale , fait que les trottons , fa, 
fol, la, fi, peuvent ff fuccéder immédiate- 
ment en montant dans l’échelle ; ce qui ne 
iàuroit avoir lieu { Art. 48. ) dans l’échelle 
des Grecs , parce qu’elle eft formée du feui 
mode à' ut. D’où il s’enfuit : • . 


h Part. 
Çhap.VL 
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i°. Qu’on change de mode toutes les foi* 

i PART." * • \ r • 

hap yi ^ 0n entonne tr0is tons de fuite. 

2°. Que fi on entonne ces trois tons de 
fuite dans la gamme ut , ré r mi, fa, fol , la , 
fi, UT , ce ne peut être qu’à la faveur d’un 
repos , exprimé ou fous-entendu , après le fon 
fa ; enforte que les trois tons fa, fol, la, fi, 
i ont cenfés appartenir à deux tétracorde* 
diffêrens. 

60. On ne doit donc plus être étonné de 
l’efpece de difficulté qu’on éprouve à entonner 
naturellement trois tons de fuite en montant ; 
puifqu’on ne le fauroit faire fans changer 
de inode , & que fi on refte dans le même 
mode , le quatrième fon au-deffus du premier 
fon ne fera jamais fupérieur que d’un demi-ton 
au fon qui le précédé , comme on le voit dans 
ut , ré, mi , fa , &*dans fol, la , fi, ut , où U 
n’y a qu’ün demi-ton de mi à fa,& defik ut. 

61. On peut encore obferver dans l’échelle 
ut , ré , mi , fa, que la tierce mineure du ri 
au fa n’eft pas jufte , par les raifons qui ont 
déjà été expofées ( Art, 46 . ) Il en eft de 
même de la tierce mineure la ut , & de la 
tierce majeure feu la : mais chacun de ces fon% 
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fait d’ailleurs des 
avec les fons 
.fondamentale. 

62. Les tierces la ut, fa la , qui étoient 
juftes dans la première échelle , font fauffes 
dans celle-ci ; parce que dans la première 
.échelle la étoit tierce de fa , & qu’ici il eft 
quinte de ré f qui lui répond dans la baffe 
fondamentale. 

63. Ainfi l’on voit que l’échelle des Grecs 
renferme moins de confonances altérées que 
la nôtre ( p ) $ & cela vient encore de l’intro- 
dué^ion du mode de fol dans la baffe fonda- 
mentale. (y) 

( p ) Dans l’échelle des Grecs , le ta étant tierce du 
fa y on une quinte altérée entre la & ré: mais dans 
la nôtre , la étant quinte du ré, donne deux tierces 
altérées fa la & la, ut , & une quinte auflï altérée la 
mi y comme nous le verrons dans le Chapitre fuivant. 
Ainlî il y a dans notre échelle deux intervalles de plus 
d’altérés que dans l cchelle des Grecs. 

( q) On pourroit nous foire ici une forte d’objeéUon. 
,1a gamme des Grecs , nous dira-t-on , a une baffe fon- 
damentale plus ftmple que la nôtre , & outre cela moins 
de confonances altérées ; pourquoi néanmoins la nôtre 
nous paroît-elle plus facile à entonner que celle des 
Grecs? Ccllc-ci commence par un femi-toni.au lieu 



confonances parfaitement 

correfpondans de la baffe 
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jjüï. On voit aufli que la valeur de /a dans 

L Pakt. échelle diatonique , valeur fur laquelle les 
yl ' Auteurs ont été partagés , dépend unique- 
ment de la baffe fondamentale, & qu'elle 
fera différente félon que ce la aura fa ou ré 
pour baffe. Voyc ç la note ( o ). 

que l'intonation naturelle femble nous porter à monter 
«f abord d’un ton , commenous faifons dans notre gam- 
me. La réponfe à cette objection eft , que la gamme des 
Grecs eft à la vérité mieux difpofee que la nôtre pour la 
ümplidté de la bafle , mais que la nôtre eft difpofee 
plus naturellement pour la facilite de f intonation. No- 
tre gamme commence par le fon fondamental or, & 
c eft en effet par ce fon qu’il faut commencer -, c’eft celui 
«Tou partent & d’où dépendent tous les autres, & pour 
amfi dire, qui les renferme ; au contraire ni la gamme 
des Grecs, ni la bafle fondamentale de cette gamme , 
ne commencent par ut; mais c’eft de cet ut qu’il faut 
paniF pour diriger l’intonation , fort en montant , fort 
en descendant ; or en montant depuis ut , l'intonation, 
dans la gamme même des Grecs , donne ut ri mi fa 
Je! la; & il eft fi vrai que le fon fondamental ut eft 
ici le vrai guide de f oreille, que ft avant d’entonner 
»r, on veut y monter en paffànt par le fon delà gamme 
■le plus immédiatement voilïtt de cet or, on ne peut y 
parvenir que par le fon fi&c parle demi-ton fi ut. Or 
pour paftèr ànfi à l’or par Ce demi-ton , il faut néceflài- 
rement que l’oreille {bit déjà préoccupée du mode d’or, 
fans quoi on entonneroit le ton fi ut % f Ôc on feroit 
dans un autre mode» 
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* > •-* «/ 4x 4 > 4 w ij k. • 4- , 

. : Du Tempérament. ' _ . 

* • > • * •. / ‘ * yJ ' . — - . - w w J ' w •-> 

V ♦ 

64. T 'Altération que nous venons cPobfer-; 
r -;; JL-j ver entre certains forts de:l’échfih& 

* 4 

diatonique , nous conduit; .naturellement, ià; 
parler du tempérament. :Pour en donner uôcj 
idée nette , & en faire fentk Ja néceiEté>o 
fuppofons que l’on ait un inftruraeirt à toucbes,i 
un clavecin, par exemple ^ compofé de plu-»t 
fieurs oôaves ou gammes , dont chacune ren^r 
forme fes dpuze démi-tons. • • m -> tî ? ao 
Prenons dans ce clavecin une : des cordes) 
qui rend le fon UT ; & accordons la corde Voyei ^ 
SOL à la quinte, parfaitement, jufte &' UT em 
montant ; accordons eniimé à la quinte juite 
de ce dernier le A^qùi eft aurdeflp* £ 
il eft évident que ce RE fera dans la gamme 

Üi 1/' * - Üf> r. f» '.<>”> V" • ü i *\> 

aurdeflus de cplled’04 J’oneft parti : mais iL 
eÆ évident aufîl que ce RE . aura dans- la 
gamme d’où l’on eft parti qai loi ré-, 

pond , & qti’il faudra accordéï à l’oéfave jufte* 
au-deffoüs du RE qui fait la quinte de SOL ; 

' :.n £•** >; J Ç \V\ I ' ..Cyrv',, 

de forte que le ré de la première gamme fera 
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la quarte jufte au-deffous du SOL de cettf» 
même gamme. On accordera enfuite. le fort 

k * 1 ; 1 i . +.1 J 

LA de la première gamme à la quinte jufte 
de ce dernier ri ; puis le Ton MI de la gammé 
au-deflus à la quinte jufte de ce nouveau Z^ 
& par conféquent le mi de la première gamme 
à la quarte jufte au-deïïous de ce même LA h 
cela fait, on trouvera que le dernier mi , ainfi 
accordé , ne fera pas la tierce majeure jufte 
du fon UT (r) ; c’eft-à-dire , qu’il eft impoff 
fible que mi puiffe faire en même- temps là 
tierce majeure d’I/T & la quinte jufte de LA , 
ou, ce qui revient au mênîe, la quarte juftô 
de LA en defcendant. 

65 . Il y a plus î fi après avoir accordé fue* 
ceffivement & alternativement à la quinte & 
à la quarte jufte l’une de l’autre , les cordes 
UT,SOL , ri , LA , mi, on continue à accord 


(rj Le LA conîidéré comme quinte du ré eft t|> & la 
quarte au-dc(fous de ce LA eft lès 4 de —g , c’eft-à-dire ' 
donc fi fera la valeur de mi confidcré comme quarte’ 
jufte de LA , eh defcendant : or tni , cpnfidéré comme 
tierce majeure du fon 'UT, eft \ ou ■§£ : : donc ces deux 
mi font entr’eux dans le, rapport de 8 1 à 80 ; ainfi il eft 
impoflible que mi foit à la fois la tierce majeure jufte 
$UT t & la quarte juftç au-fetfbus de LA. 
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der fuçcejflivement par quintes & par quartés 
juftes les cordes mi ,;«( U Mi ^vîi 

ré K >l a K > mi K on trouvera qu’il 

s’en faut beaucoup que ce / % ne faffe l’oo 
tave jufte du premier UT , & qu’il eft plu$ 

haut que cette o&ave ( s ) $ cependant c« 

, / ... \ 

(5) En effet, fî on accorde ainfi alternativement Ie$^ 
quintes & les quartes dans une même o&ave , voiçj^ 
quel fera le procédé de l’opération. 

ITT , SOL quinte , ré quarte , LA quinte, mi quarte* 
fi quinte t fa ^ quarte, ut % quinte ,fol ^ quarte, 

UE % quinte , la ^ quarte , MI ^ ou FA quinte 
quarte ; or on trouve par un calcul très-facile , que le 
premier UT étant 1 , SOL fera \ , ré. \ , L A mi fi* 

êcc. 8 c ainfi de fuite jufqua fi ^ ,' qu’on trouvera 
Cette fra&ion eft évidemment plus grande que 
le nombre 1 , qui indique l’o&ave jufle ut du fon ITT ; 

6 c l’o&ave au-deflous de/^ , feroit la moitié de cetto 
même fra&ion , c’eft-à-dire , qui eft évidemment v 
plus grande qu’ZTT , repréfenté par l’unité. Cettç 
derniere fra&ion-g^eft compofée de deux nombres; 
le haut de la fra&ion n’eft autre chofe que le nombre $ 
multiplié 1 1 fiais de fuite par lui-même *, & le bas eft 
le nombre t multiplié 18 fois de fuite par lui-même* 

Or il eft évident que cette fra&ion , qui exprime là 
Valeur du Ji % , n’eft point égale à l’unité qui exprime 
la valeur du fon £ 7 T, quoique fur le clavecin \eji^ 

& XUT foiem confondus. Cette fraction furpaffe l’urùté 
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; fi ^ fiir le clavecin ne doit point être diffe- 
I. PART. rent p 0 & ave au -deffus d 'UT y car tous 


Pu VIL 


c eft-à-dirc d’environ & cette différence a 
été nommée Comma de Pytkagore. Il eft viiible que ce 
tomma eft beaucoup plus confidérable que celui dont 
hous avons déjà parlé ( Note n ) , 8 c qui n’eft que -gV* 

On vient de prouver que la fuite des quintes donne 
uny?^ différent dé l 'ut. La fuite des tierces majeures 
èh donne un autre encore plus différent. Car fuppofons 
cette luite de tierces , ut , mi , fol ^ , y? ^ » on aura nii 
égal à 4 U à à '-£> dont I’oétave au- 

deffous eft y!! > d’où l’on voit que ce dernier./? eft plus' 
petit que l’unité ( c’eft-à-dire qu 'ui ) de ou de — à 

peu près. Nouveau cômma beaucoup plus fort que le 
précédent ^ & que les Grecs ont nommé .apotomc 
majeur. . ' * ; >> • \ 

On peut obférver que ce fi ^ s tire de la fuite de*, 
tierces , eft au fi % tiré de la fuite des quintes , comme 
eft à c’eft : à-dire , en multipliant par 524188 , 
comme 125 multiplié^ar 4096 eft.à 5.3 1441, ou comme 
j 12000 à 531441 i c’èft-à-dirë à peu près comme i<> 
tft à if y d’où l’on" voit que ces deux (i font très-' 
confidér ab lem e n t differens l’un de l’autre , 8 c affez diffé- 
rens pour que l’oreille s’en àpperçoive ; puifqu’ils diffe- 
rent prefque d’un demi-ton mineur , dont on verra pluy 
bas {Art. /jp.jque la valeur eft fj. 

: De plus , fi après avoir trouvé le fol ^ 3 on accorde 

enfuite par quintes & par quart es , fol ré%., la 

comme nous avons fait pour la preniieref 

les 
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les^z ^ & les UT font la même chofe , puif- ^ - 

que l’o&ave ou la gamme n’y eft formée que ^ 
de douze demi-tons. 

66. De-là il s’enfuit néceflairement t î 
qu’il eft impoffible que toutes les o&aves 8i 
toutes les quintes foient juftes à la fois , prin* 
cipalement dans les inftrumens à touches , oit 
l’on ne connoît point d’intervalles plus petits 
que le demi- ton: i°. qu’il faut par conféquent * 

(i on accorde les quintes juftes, altérer les 
o&aves ; or la reflemblande qu’il y a entre un 
Ton & fon oétave , ne nous permet pas une 
telle altération: cette reflemblance fait que 

fuite des quintes , on trouve que le fi % fera $ 
donc fa différence avec l’unité , c’eft-à-dire avec UT , 
eft , c’eft-à-dire environ 3^ , comma plus petit que 
tous les précédera, & que les Grecs ont nommé 
apotomt mineur. 

Enfin , fi après avoir trouvé mi égal à £ dans la pro-* 
greffion des tierces , on accorde enfuite par quintes & 
par quartes, mi , fi, fa % , ut &c. on parviendra 
à un nouveau fi qui fera yfffj, & 9 u i ne «livrera 

de l'unité que d’environ 3-3-5- -, dernier comma le plus 
petit de tous : mais il faut obfervcr que dans ce cas les 
tierces majeures de mi à fol , de Jol% àfi% ou ut * 

• ikc. font très-fauffes & très-altérées. 

D 
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* -.i l’o&ave fert de bornes aux intervalles , & 

I: JJ* que tout ce qui eft contenu par de - là la 

• gamme ordinaire, nelt que la réplique , celt- 
£-dire la répétition de tout ce qui a précédé. 
C’eft pourquoi, fi on Te permettoit une fois 
d’altérer l’o&ave , il n’y auroit plus de point 
fixe dans l’harmonie ni dans la mélodie. Il 
faut donc de néceflité abfolue accorder le 
dernier ut ou fi ^ à l’o&ave jufte du premier, 
d’où il s’enfuit que dans la progrefiion des 
quintes , ou , ce qùi eft la même chofe , dans 
la fuite alternative des quintes & des quartes 
UT , SOL, ré, LA, mi, fi, fia ^ , ut ^ 9 

fiol 'H, ré' K, la K> mi K> fi K> il 

néceflaire que toutes les quintes foient alté- 
rées , ou du moins quelques-unes. Or n’y ayant 
point de raifon pour altérer l’une préférable- 
ment à l’autre , il s’enfuit que nous devons les 
altérer toutes également. Par ce moyen l’alté- 
ration fe trouvant également répandue fur 
toutes les quintes , fera prefque imperceptible 
pour chacune ; & ainfi la quinte , qui eft après 
Jo&ave, la plus parfaite de toutes les confon- 
jnances , & que nous fbmmes forcés d’altérer , 
ne fera altérée que le moins qu’il eft poffible# - 
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t 6 y. Il eft vrai que les tierces feront un peu — . 
dures ; mais la tierce étant un intervalle moins IJart j 
confonant que la quinte , il eft néceftaire^ dit Ch ' 

M. Rameau , d’en facrifier la juftefle à celle 
de la quinte ; car plus un intervalle eft con- 
fonant , plus l’altération en déplaît à l'oreille : 
la moindre altération dans l’oélave eft infup- 
portable. 

68 . Cette altération des intervalles dans 
les inftrumens à touches t & même dans les 
inftrumens fans touches , eft ce qu’on appelle 
tempérament, 

69. Il réfulte donc de tout ce que nous 
venons de dire , que la théorie du tempéra- 
ment fe réduit à cette queftion : - 

Etant donnée la fuite alternative des quin- 
tes & des quartes UT , SOL , ré , LA, mi , 

fi,f*X> ut MJ ol K’ mi H* 

fi ^ , dans laquelle fi ^ ou ut , n’eft pas 
l’o&ave jufte du premier UT, on propofe 
d’altérer également toutes les quintes , de ma- 
niéré que les deux ut foient parfaitement à 
‘ l’oéïave l’un de l’autre. 

70. Pour réfoudre cette queftion , on com- 
mencera par mettre les deux ut parfaitement 

Di j ' 
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à l’o&ave l’un de l’autre ; enfuite de quoi o ri 
rendra le plus égaux qu’il fera poffible tous les 
demi-tons dont l’oftave eft coropofée. Par- 
là (/ ) toutes les quintes feront chacune très- 

( / )-Tous les demi-tons étant égaux dans le tempé- 
rament que M. Rameau propofe , il s’enfuit que les 
douze demi-tons ut , ut % , ré, ré %, mi, 8cc. 

formeront une prOgreflion géométrique continue , ce ft 
à-dire , une fuite dans laquelle ut fera à ut ^ dans le 
même rapport que ut % à ré, que ré à ré% &c. & 
ainfi de fuite. 

Ces douze demi-tons font formés par une fuite de 
treize fons, dont UT 8c fon oftave ut font le premier 
& le dernier. Ainft pour trouver par le calcul la valeur 
de chaque fon dans le tempérament dont il s agit , 
queftion fe réduit à trouver entre les nombres r & x 
onze autres nombres qui faflènt avec i 8c x une pro- 

greflion géométrique continue. 

Pour peu qu'on ait d’uiage du calcul , on trouvera 
facilement chacun de ces nombres , ou du moisis fà 
valeur approchée . En voici 1 expreffion que les Mathé- 
maticiens rcconnoîtront facilement , 8c que les autres 
peuvent pafler. 

UT ut % ré ré % mi fa fa % fol fil % 

„ n iï « >* 11 11 11 

* y/x y/i 1 y/i 3 \/i 4 |/i ? / V* V^ 9 

la la % fi ut 

xi ta ta ** 

/l’ /l" y'i" /l-t . 
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-peu altérées , & le feront toutes également. ' 
71. Voilà en quoi confifte la théorie du 
tempérament : mais comme il feroit difficile 

Il eft vifible que toutes les quintes font également 
altérées dans ce tempérament. On peut de plus prou- 
ver quelles ne le font chacune que très-peu ; car on 
trouvera par exemple, que la quinte d’ut à fol, qui 
devroit être doit être diminuée d’environ 7- de jj, 
c’eft-à-dire de jjj , quantité d’une petiteffe extrême. 

Il eft vrai que les tierces majeures feront un peu 
plus altérées; car la tierce majeure d’ut à mi, par 
exemple, fera trop forte d’environ yj- : mais il vaut 
mieux, félon M. Rameau, que l’altération tombe fur 
la tierce que fur la quinte , qui eft , après l’odave , l’in- 
tervalle le plus parfait , & dans lequel on doit ne s 'écar- 
ter de la jufteflè que le moins qu’il eft poffible. 

D’ailleurs , on a vu par la fuite des tierces majeures 
ut , mi , fol %,fi%, que ce dernier fi ^ différé 
beaucoup de Y ut ( Note s); d’où il s’enfuit que fi on 
veut mettre ce dernier/£$fc àlimiffon de l’o&ave d’ut, 
& altérer en meme temps chacune des tierces majeures 
le moins qu’il eft poffible, il faut les altérer toutes éga- 
lement. C’eft ce qui arrive dans le tempérament que 
nous propofons ; & fi la tierce y eft plus altérée que la 
quinte, c’eft une fuite de la différence qui fe trouve 
entre le degré de perfe&ionde ces intervalles , diffé- 
rence à laquelle le tempérament propqfé fe conforme 
pour ainfi dire. Ainfi cette différence d’altération eft 
plqtôî un avantage qu’un inconvénient. 

D ii* 
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— dans la pratique d’accorder un clavecin ou 
UnC or £ ue * en renc ^ ant tous les demi- tons 
’ égaux , M. Rameau , dans fa Génération har- 
monique , nous a donné le moyen fuivant pour 
altérer toutes les quintes le plus également 
qu’il eft poffible. 

72. Prenez telle touche du clavecin qu’il 
vous plaira vers le milieu du clavier, par 
exemple UT ; accordez -en la quinte SOL 
d’abord fort jufte , puis diminuez- la imper- 
ceptiblement $ accordez enfuite la quinte jufte 
de cette quinte ainfï diminuée , puis diminuez 
imperceptiblement cette fécondé quinte , & 
procédez ainfi d’une quinte à l’autre en mon- 
tant ; & comme l’oreille n’apprécie pas fî 
exa&ement les fons trop aigus , il faut , quand 
-vos quintes commenceront à devenir trop 
aiguës , accorder jufte l’o&ave au-deflous de 
la derniere quinte que vous venez d’accorder ; 
puis vous continuerez toujours de même ; & 
vous arriverez enfin à une derniere quinte 
mi X » fi ^ » qui doit fe trouver d’accord 
d’elle-même, c’eft-à -dire, qui doit être telle 
que fi ^ , le plus aigu des deux Ions qui la 
forment, foit le fon même UT , par lequel 
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Vous avez commencé , ou du moins l’o&ave 

* 

parfaitement jufte de ce fon ; il faudra donc 
. efïayer fî cet UT , ou fon oftave , fait une 
quinte jufte avec le dernier fon mi ^ ou fa 
que l’on a accordé. Si cela eft , on peut être 
alluré que le clavecin eft bien d’accord : mais 
fi cette derniere quinte n’eft pas jufte , en ce 
cas , ou elle fera trop forte , & c’eft une 
marque que l’on a trop diminué les autres 
quintes, ou du moins quelques-unes j ou la 
quinte fera trop foible , & c’eft une marque 
qu’on ne les a pas affez diminuées. Il faudra 
donc revenir fur fes pas jufqu’à ce que la 
tierriiere quinte fbit d’accord d’elle-même («)• 

( u ) Aurefte, nous devons avouer avec M. Rameau, 
que ce tempérament s’écarte beaucoup de celui qui 
eft en ufàge : voici en quoi ce dernier coniïfte pour 
l’orgue 8c le clavecin. On commence par Vue dit 
milieu du clavier, & on affoiblit les quatre premières 
quintes fol , ré , La , mi, jufqu’à ce que mi fàflè la 
tierce majeure jufte avec «//partant enfuite de ce mi, 
on accorde les quintes fi, fy ut%, fol%, mais en 
les affoibliflarrt moins que les premières , de maniéré 
que fol ^ falîe à peu près la tierce majeure jufte avec 
mi. Quand on eft arrivé au Jol % , on s’arrête } on 
reprend le premier ut on accorde fa quinte fit en 
«iefcendant , puis la quinte fi b> &c. & on renforce 

D iv 


I. Part. 
Ch. VII. 
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Par cette pratique tous les douze Tons qui 
y u compofent une des gammes feront accordés ; 


. Part. 


un peu toutes ces quintes jufqua ce qu’on foit arrivé 
au la , qui doit être le même que le fol ^ déjà 
accordé. 

Si dans le tempérament ordinaire on rencontre des 
tierces moins altérées que dans celui de M. Rameau, 
en récompenfe les quintes y font beaucoup plus faufles., 
& plufieurs tierces le font aufli » de maniéré que fur 
un clavecin accordé par le tempérament ordinaire , il 
y a cinq ou fix modes infupportables , & dans lefquels 
on ne peut rien exécuter. Au contraire , dans le tem- 
pérament de- M. Rameau , tous les modes font égale- 
ment parfaits i nouvelle preuve en fa faveur , puifque 
le tempérament eft principalement néceflaire pour pafc 
fer d’im mode dans un autre fans que l’oreille foit cho- 
quée 5 par exemple du mode d'ut au mode de fot, du 
mode de fol au mode de rè , &c. Il eft vrai que cette 
uniformité dans les modulations paroîtra un défaut à la 
plupart des Mufieiens ; car ils s’imaginent qu’en faifant 
les demi-tons de la gamme inégaux , ils donnent à cha- 
que mode un caraéfcere particulier , de maniéré que , 
félon eux , la gamme dW, 

Ut, rè, mi, fa, fol, la, fi, UT, 
n’eftpas parfaitement femblable à la gamme ou échelle 
diatonique du mode de mi, 

fa %, fol la %,Jî, ut %,ré %,mii 
ce qui rend, félon eux, le mode d’ut ôc le mode de 


bigitized by Google 



Théorique et pratique) 57 
il n’y aura pli*s qu’à accorder parfaitement 
jufles leurs oélaves dans les autres gammes , 
& le clavecin fera bien d’accord. 

mi propres à des exprefiions differentes. Mais après 
tout ce que nous avons dit dans cet ouvrage fur la 
formation du genre diatonique , on doit être con- 
vaincu , que fuivant l’intention de la nature, l’échelle 
diatonique doit être parfaitement la même dans tous 
les modes ; l’opinion contraire , dit M. Rameau, eft 
un préjugé de Mufîcien. Le caraCtere d’un air vient 
principalement de l’entrelacement des modes; de la 
mefure plus ou moins vive, du ton plus ou moins 
grave, plus ou moins aigu qu’on affigfte au générateur 
du mode , & des cordes plus ou moins belles , plus 
ou moins fourdes, plus ou moins foibles, plus ou 
moins fortes qui s’y rencontrent. 

Enfin , le dernier avantage de ce tempérament , c’eft 
qu’il eft conforme, ou du moins qu’il diffère peu de 
celui qu’on pratique fur les inflrumens fans touches ; 
comme la viole & le violon , où l’on préféré la juflefïc 
des quintes & des quartes à celle des tierces & des 
fîxtes , tempérament qui paroît contradictoire à celui 
qu’on obferve d’ordinaire fur le clavecin. 

Cependant nous ne devons pas laiffer ignorer à nos 
Leéteurs , que M. Rameau , dans fon nouveau Syftême 
de Mufique imprimé en i7i6,avoit adopté le tempé- 
rament ordinaire : il prétend dans cet ouvrage (comme 
on le peut voir Chap. 14.) que l’altération des quintes 
eft bien plus fùpportable que celle des tierces majeures; 


I. Part. 
Ch. FIL 
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: .i Nous avons donné cette regW pour le tem- 
pérament , d’après M. Rameau , & c’eft aux 

& que ce dernier intervalle ne fbuffre guere plus d’ al- 
tération que foélave, qui, comme on (ait, ne fouroît 
Apporter Faltérarion la plus légère vil dit que fi trois 
cordes font , l\i ne à l’oélave, la féconde à la quinte, 
la trotfîeme à la tierce majeure d’une quatrième corde, 
& qu’on tire un fon de cette derniere , la corde mile a 
la quinte frémira quoiqu’un peu altérée dans (à juflefïé , 
mars que l’oélave & la tierce majeure ne frémiront 
plus , fï peu qu’on les altéré ; & il ajoute que le tempé- 
rament qui efl en ufoge, efl fondé for ce principes 
W. Rameau va plus loin ; & comme dans le tempéra- 
ment ordinaire , on eft forcé daltcrer les dernieres 
tierces majeures , & de les foire un peu trop fortes 4 
afin de retomber for l’oétave du fon principal , il pré- 
tend que cette altération efl tolérable, non feulement 
parce qu’elle efl prefque infenfible , mais parce quelle 
(e trouve dans des modulations peu ufitées , à moins 
qu’on ne les choifïflé exprès pour rendre l’expreffioir 
plus dure. « Car il efl bon de remarquer, dit-il, que nous 
» recevons des imprcffions différentes des intervalles à 
» proportion de leur différente altération ; par exem- 
» pie, la tierce majeure qui nous excite naturellement 
» à la joie, félon ce qne nous en éprouvons , nous im- 
» prime jufqu’à des idées de fureur lorfqu’elle efl trop 
y* forte ;& la tierce mineure qui nous porte naturelle- 
» ment à la douceur & à la tendreffe, nous attrifle lorf- 
» quelle efl trop foible. » Tout ce langage, comme. 
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sArtiftes défintéreffés à en jugera Quoi qu’il 
rn foit , & quelque- efpçce^de tempérament 
xju’cm adopte r les altérations qu’il <caufera dans 
rl’harmonie ne feront que peu ou point fénft- 
iîles à l’oreille. , qui, uniquement occupée de 
■s’accorder avec la baffe fondamentale , toîene 
fans peine ces altérations , ou plutôt n’y fait 
aucune attention , parce qu’elle fupplée d’elië- 
même à ce qui manque aux intervalles pour 
être juftes. ;A 


1. PAR-f . 
CL Vïl* 


3 


Deux expériences fimpies & journalières 

f’.ft ■»!•? : ‘ ;ri A. Sjr ; ; 3 

l’on voit , eft bien diffèrent de celui que, .ce Mufîcian 
.célébré a tenu depuis dans fa Génération harmonique , &C 
dans, les ouvrages qui l’ont fuivi. Il en faut conclure 
feulement que les raifohs que nôiis avohs apportées 
d’après lui pour le nouveau tempérâmèftt , fùiont fans 
f doute paru d’une grande force, puifqu elles l’ofit em- 
-porté dans fbn éfpritr fur celles qu’il avoit portées d’a- 
bord en faveur du tçrppéramenc ordinaire. -* 

Nous ne prétendons point décider entré ces deux 
genres de tempérament , qüi nous paroiffèrit avoir l’un 


& l’autre leurs avantages. Nous remarquerons feule- 
ment que le choix entre l’un 8c l’autre eft abfolument 
à la volonté du leéteùr , fans que ce choix influe en rien 
fur les principes du fyftètr.é mufical que nous avons 
fuivi jufqu a prefent , 8c qui fubfîfteront toujours , 
«Quelque tempérament que l’on adopte. 


* 
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Des repos ou cadences,, ; ,q 


73. | A Ans une baffe fondamentale qui 
marche par quintes , il y a toujours , 
ou il peut y' avoir toujours repos "d’ün fôn à 
l’autre : mais le repos eft plus ou moins mar- 
qué , & par conféquent plus où "moins par- 
fait. Si on monte de quinte , fi on va , par 
exemple d ’ut à fol , c’elï le générateur qui 
parte à l’une de Tes quintes , & cette quinte' 
préexiftoit déjà dans le généfateüf': mais le 
générateur n’exifte plus dans cette quinte j 8 c 
l’oreille , pour qui ce générateur eft' le prin- 
cipe de toute l’harmonie & de toute la mélo- * 
die j délire d’y revenir. Ainli le partage d’un 
fon à fa quinte en montant , eft appelé repos 
imparfait ou cadence imparfaite : mais le paf-* 
fage d’un fon k fa quinte en defcendant , 
comme de fol h. ut § eft appelé cadence phr- 
faite ou repos abfolu : c’eft le produit qui' 
retourne au générateur, & qui fe retrouve 
dans ce générateur même avec lequel il ré- 
sonne. ( Chap. 1. ) ! ' 


/ 
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ywfyg: 74. Parmi les repos abfokis y il y en a , pour*; 

h ainfi dire , jde plus abfelus , r c’eft-à-dire de 
plus parfaits les uns que les autres. Ainfi dans 
la baffe fondamentale 

Ut y fol y Ut y fa. Ut y fol y ré y fol y Ut y 

qui donne , comme nous ayons vu , TécheMe 
diatonique cjes Modernes , il y a repos abfolu 
de ri à fol , comme de fol à ut ,* cependant 
ce dernier repos abfolu eff plus parfait que 
le précédent , parce que l’oreille préoccupée 
du mode -à* ut par l’impreffion multipliée du 
fon ut quelle a déjà entendu trois fois aupa- 
ravant , délire de revenir à ce générateur ut s 
& c’eff ce qu’elle fait par le repos abfolu 
fol ut, ; : * 

jy Au relie , il ne faut pas confondre ce 
qu oi) appelle vulgairement cadence dans la 
mélodie , avec ce que nous venons de nommer 
cadence dans l’harmonie. . 

Dans le premier cas , ce mot ne lignifie 
qu’un agrément du chant , appelé auffi tremble* 
menti dans le fécond , il lignifie un repos. Il eft 
vrai cependant que ces tremblemens indiquent 
ou du moins annoncent affez, fouvent un repos 
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t>u a&uel ou prochain dans la baffe fonda- - - — - — 
mentale (x). I. Part. 


* omque 
baffe: 
"terminé par 


7 6. Puifqu’ii y a repos d’un fon à l’autre 
dâns la baffe fondamentale , il y a auffi repos 
d’un fon à l’autre dans l’échelle 
qui en eft tirée , & qui repréfeqm < 

& comme le repos abfolu fol u^\ 
le générateur ut , eft le plus parfait de tous 
dans la baffe fondamentale , le repos de fi à 
ut , qui lui répond dans la gamme , & qui eft 
auffi terminé par le générateur * eft par ceae 
raifon le plus parfait de tous dans l’ordre dia- 
tonique en montant. j 

. 77. C’eft donc une loi di&ée par la nature 
même , que quand on veut monter diatoni- 
quement au générateur d’un mode , on ne le 
peut que par le moyen de la tierce majeure 
de la quinte de ce générateur. Cette tierce 
majeure qui forme avec le générateur un 
demi* ton , a été par cette raifon appelée note 


Ch. ML 


(x) M. Roufleau , dans fa Lutrt-fur la Mujîqut Fran- 
çoife, appelle ces tremblemens , trils , du mot italien 
trillo , qui lignifie la même chofe -, & quelques Mu- 
ficiens François parodient avoir déjà adopté cette ex** 
preffion» * 
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. fenfible , comme annonçant le générateur , &t 

T P » rp 

Ch IX P f ép arant plus parfait de tous les repos. 

Nous avons déjà prouvé que la baffe fon- 
damentale eft le principe de la mélodie. Nous 
ferons a^ore voir dans la fuite , que l’effet 
du repoTclay la mélodie vient uniquement 
de la baffe fondamentale. 



CHAPITRE IX. 


Du mode mineur & de fon échelle diatonique « 

78. T^T ous avons expliqué dans le Chapitre 
: 1 ^1 fécond de cet ouvrage ( Art. zg , 

jo , 31 & 32 > ) comment & d’après quels 
principes on peut former l’accord mineur ut 
mi fol ut y qui eft l’accord cara&ériftique 
du genre ou mode mineur. Or ce que nous 
avons dit alors en prenant ut pour fon prin- 
cipal & fondamental , nous aurions pu le dire 
de même en prenant pour fon principal & 
fondamental tout autre fon de la gamme: 
mais comme dans l’accord mineur ut mi \y 
fol ut , il fe rencontre un mi ^ qui n’eft point 
dans la gamme ou échelle diatonique ordi- 
naire 
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naire, nous allons d’abord y fubftituer pour 
plus de commodité & de facilité , un autre 
accord , auffi mineur , & parfaitement fem- 
blable , dont tous les fons fe trouvent dans la 


I. Part. 
C!iap . IX. 


gamme. 

79. La gamme nous fournit trois accords 
de cette efpece , favoir , ré fa la ré, la ut mi 
la , & mi fol fi mi ,• parmi ces trois nous choi- 
erons la ut mi la , parce que cet accord , fans 
renfermer aucun dieze ni bémol , a deux fons 
communs avec l’accord majeur ut mi fol ut , 
& que d’ailleurs l’un de ces deux fons eft le 
fon ut lui - même ; enforte que cet accord 
paroît avoir le rapport le plus immédiat, & 
en même temps le plus fimple avec l’accord 
ut mi fol ut. Au relie cette préférence de 
l’accord la ut mi la , à tout autre accord 
mineur, n’eft en elle-même d’aucune néceffité 
pouf ce que nous avons à dire dans ce Cha- 
pitre fur la gamme ou échelle diatonique du 
mode mineur j nous aurions pu choihr de 
même tout autre accord mineur ; & c’eft uni- 
quement , comme nous l’avons dit , pour plus 
de facilité & de commodité , que nous nous 
arrêtons à celui-ci. 

E 
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Par ®°* Remarquons d'abord que dans tout 
Çh.ixï mode, majeur ou mineur,- le Ton principal 
portant l’accord parfait majeur ou mineur , 
ed appelé tonique f aind ut eft tonique dans 
le mode d 'ut , La dans celui de La &c.’ Cela 
. pofé , 


81. Nous avons fait voir comment les trois 
fons fa-, ut , fol , qui conftituent ( Art. 38. ) 
le mode A' ut , & dont le premier & le dernier 
fa , fol , font les deux quintes d 'ut , l’une en 
descendant , l’autre en montant , donnent l’é- 
Voyei D. chelle fi, ut , ré, mi, fa, fol, la, du mode 
majeur , par le moyen de la baffe fondamen- 
tale fol , ut , fol, ut , fa, ut , fa : prenons.de 
même les trois fons ré , la, mi, qui condiment 
le mode de la , par la même raifon que les 
fons /à , ut , fol , condiment le mode dV ; & 
formons-en cette baffe fondamentale , toute 
Yoyc\ G. femblable à la précédente , mi , la , mi , la , ré, 
la, ré: mettons enfuite au-deffus de chacun 
de ces fons un de leurs fons harmoniques, 
comme nous avons fait ( Chap . V. ) pour la 
première échelle du mode majeur ; avec cette 
différence, que nous ferons porter la tierce 
mineure aux fons ré & la de la baffe fonda- 
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mentale pour caraélérifer le mode mineur : — - 

r j Part 

& nous aurons l’échelle diatonique du mode ' 

, 1 C h. l-A.. ' 

mineur. 

• . . 

fol ^ , la , fl , ut , ri , mi , fa. 

82. Le fol ^ qui répond au mi de la baffe 
fondamentale , fait avec ce mi une tierce 
majeure , quoique le mode foit mineur ; par * 
la raifon que la tierce de la quinte du fon 
fondamental doit être majeure , ( Art. yy. ) 
dès que cette tierce monte au fon fondamen- 
tal la. 

83. Il eft vrai qu’en faifant porter à mi fa 
tierce mineure fol , on monteroit-gncore au 
la , par une marche diatonique r mais cette 
maniéré de monter au la feroit moins par- 
faite que la précédente , par la raifon ( Art. 
y 6.) que le repos abfolu ou cadence par- 
faite , mi , la , qui fe trouve dans la baffe fon- 
damentale, doit être repréfentée de la maniéré 

' * \ » % 

la plus parfaite dans les deux notes de le- 
1 chelle diatonique qui lui répondent , fur-tout 
lorfque l’une de ces deux notes eft la tonique 

I . 

même la , fur laquelle fe pratique le repos. 

D’où il s’enfuit que la note précédente doit 

Eij 
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être fol % , plutôt que fol ; parce que fol 
Ch IX é fan£ contenu dans mi ( An . ig.) repréfente 
bien plus parfaitement la note mi de la baffe , 
que ne feroit la note fol , qui n’eft point con- 
tenue dans mi. 

84. On remarque cette première différehce 
entre l’échelle 


fol%, la, f y ut, ré, mi, fa, 

& l’échelle qui lui répond dans le mode 
majeur, 

f , ut , ré , mi , fa , fol , la , 

que du mi au fa , qui font les deux derniers 
fons de la première échelle, il n’y a qu’un 
demi-ton j au lieu que du fol au la , qui font 
les deux derniers fons de la fécondé , il y a 
un ton entier : mais ce n’eft pas la feule diffé- 
rence qui fè trouve entre les échelles des deux 
modes. 

8 5 . Pour développer ces différences , Sc 
en faire fentir la raifon , nous commencerons 
par former une nouvelle échelle diatonique 
du mode mineur , femblable à la fécondé 
échelle du mode majeur , 

Voyci E, > ré 9 mi > fa y fa 1 >1* 9 f 9 • 
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Cette derniere échelle , comme nous l’a- - 

ttt X Part 

vons vu, a été formée par le moyen de la^ * 

baffe fondamentale fa ut fol ré , difpofée en 

cette forte r 

ut , fol , ut , fa , ut , fol , re , fol, ut. 

Prenons de môme la baffe fondamentale 
re la mi fi , & difpofons-la de la maniéré 
fuivante , 

la y mi r la y ré, ta , mi , fi , mi , /a, 

elle nous donnera l’échelle que voici : 

• ». 9 

la, fi , ut , ri , mi , W>f a K>MK> 

dans laquelle ut fait une tierce mineure avec 
ta , qui lui répond dans la baffe fondamen- 
tale j ce qui défigne le mode mineur : & au 
contraire fol ^ fait une tierce majeure avec 
mi de la baffe fondamentale , parce que fol 
monte au la {Art. 82 & 83. ) 

86. On voit de plus dans cette échelle un 
fa % y qui ne fe trouve point dans la pre- 
mière f 

fol % , la, fi, ut, ri, mi, fa, 

A / 

oh le fa eft naturel. C’eft que dans la pre- 

E iij 



Digitized by Google 



70 Elemens de Musique 
- miere échelle , fa eft tierce mineure du ré de 

xî ï^ix & q ue ^ ans ^c° n ^ e » f a M 

quinte du fi de la baffe. 

87. Ainff les deux échelles du mode mineur 
font encore à cet égard bien plus différentes 
entr’elles que les deux échelles du mode dÉi- 
^eur j car on ne remarque point cette diffé- 
rence d’un demi-ton entre les deux échelles 
du mode majeur. Nous avons feulement ob- 
fervé ( An. 63. ) quelque différence entre la 
valeur du la dans les deux échelles , mais elle 
- eft bien au deffous d’un demi-ton. 

, 88. De-là on voit pourquoi le fa & le fol 
font diezes en montant dans le mode mineur j 
auffi le fa n’eft-il naturel dans la première 
échelle fol la, fi, ut , ré , mi , fa 9 que 
parce que ce fa ne fauroit monter au fol % 
( Art. 48. ) 

89. Il n’en eft pas de même en defcendant; 
car la quinte mi du générateur ne doit porter 
la tierce majeure fol % , que dans le cas où 
cette quinte mi defcend au générateur la pour 
former un repos parfait, (An. y y. & 83.) 
& en te cas la tierce majeure fol ^ monte 
*éu générateur là. Mais la baffe .fondamental 


• * 
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la mi , peut donner en defcendant , l’échelle 
«la fol naturel , pourvu que le fol ne remonte ART ' 
point au la. 

90. U eft bien plus difficile d’expliquer pour- 
quoi le fa qui doit fuivre ce fol en defceo. 
dant , eft naturel & non dieze ; car la baffe 
fondamentale 

la , mi y fi 9 mi , la , ré , la , mi y la , 

/ 

donne en defcendant 

la, fol , fa ^ , mi , mi , ré , ut , f , la. 

Et il eft clair que le fa ne peut être que 
dieze , puifque/a ^ eft la quinte de la note 
f de la baffe fondamentale. Cependant l’expé- 
rience prouve que le fa eft naturel en defcen- 
dant dans l’échelle diatonique du mode mi- 
neur de la ; fur-tout quand le fol précédent 
eft naturel : & il faut avouer que la baffe 
fondamentale paroît ici en défaut. . . 

M. Rameau a imaginé le moyen fuivant de 
réfoudre cette difficulté. Selon lui, dans ï’é- 
.chelle diatonique du mode mineur en defcen- 
dant , la, fol , fa y mi y ré , ut , f , la , on peut 
regarder fol . comme une note de pajffage 
ajoutée Amplement pour le goût du chant , & 

E iv 
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pour defcendre diatoniquement au fa naturel : 

I. Part . oi1 j e Q - t a ifément, félon M. Rameau , par 
Ch IX 1 1 

cette baffe fondamentale , 

la , ré , la , ré, la , mi, la , 

•qui donne 

la, fa , mi, ré , ut , fi, la , 

qu’on peut regarder, dit-il, comme la véri- 
table échelle du mode mineur en defcendant , 
dans laquelle on ajoute fol naturel entre la & 
fa, pour conferver l’ordre diatonique. 

Cette réponfe paroît être la feule qu’on 
puiffe apporter à la difficulté expofée ci-def- 
fus ; mais je ne fai fi le Lefteur en fera plei- 
nement fatisfait, & s’il ne verra pas avec 
regret que la baffe fondamentale ne donne 
point , à proprement parler , d’échelle diato- 
nique du mode mineur en defcendant , lorfque 
cette même baffe donne fi bien l’échelle dia- 
tonique de ce même mode en montant , & 
l’échelle diatonique du mode majeur , foit en 
montant , foit en defcendant ( y ). 

(y ) Au relie , quand on dit que le fol eft naturel 
en defcendant dans lechelle diatonique du mode mi- 
neur de La , cela lignifie feulement que ce fol n’eft 
point nécelfairement dieze en defcendant, comme il 
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Y? ART. 

CHAPITRE X. Ckap.X. 

Des modes relatifs . 

91. /^V N appelle modes relatifs , deux mo- 
V_>/ des qui font tels qu’on peut paffer 
immédiatement de l’un à l’autre. Ainfi on a 
déjà vu que le mode majeur d’ut eft relatif 
au mode majeur de fa & à celui de fol. On 
voit aufli par ce qui précédé combien il y a 
de liaifon entre le genre ou mode majeur 
d 'ut , & le genre ou mode mineur de la. Car 
i°. les accords parfaits, l’un majeur ut mi 
fol ut y l’autre mineur la ut mi la, qui cara&é- 
rifent chacun de ces deux genres , ont deux 
fons communs ut mi. 2 0 . L’échelle diatoni- 

l’eft en montant ÿ car ce fol peut d’ailleurs être dieze 
en defcendant , dans le mode mineur de la , comme 
' le prouvent une infinité d’exemples dont tous les Au- 
teurs de Muiique font remplis. Il cft vrai que quand on 
trouve le fol dieze en defcendant , dans le mode mineur 
de la y on n’eft point encore alluré li le mode eft mi- 
neur , jufqu’à ce que l’on trouve le fa naturel ou Y ut 
naturel , qui caraéfcérifent l’un & l’autre ce mode mi- 
neur , favoir Vue naturel en montant & en defcendant , 

& le fa naturel en defcendant. 
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' que du mode mineur de la en defcendant , con- 
■ tient abfolument les mêmes Tons que la gamme 

ou échelle diatonique du mode majeur d 'ut. 

Ceft pour cette raifon qu’on paffe fi faci- 
lement & fi naturellement du mode majeur f 
d'ut au mode mineur de la , ou du mode 
mineur de la au mode majeur d'ut , comme 
l’expérience le prouve. 

92. Dans le mode mineur de mi l’accord 
parfait mineur mi fol fi mi y qui le caraêférife, 
a aufîi deux fons communs mi, fol , avec 
Faccord parfait majeur , ut mi fol ut qui carac- 
térise le mode majeur d'ut. Mais le mode 
mjneur de mi a moins de rapport & d’affinité 
avec le mode majeur d'ut , que n’en a le 
mode mineur de la ; parce que l’échelle dia- 
tonique du mode mineur de mi en defcendant 
n’a pas , comme celle du mode mineur de la , 
tous fes fons communs avec la gamme d'ut. 
En effet cette échelle eft mi ré ut fi la fol fa ^ 
mi , où fe trouve un fa dieze qui n’eft point 
dans la gamme d’ut. Au refte, quoique le mode 
mineur de mi foit moins relatif au mode majeur 
d'ut que celui de la , on ne laifîe pas de paffer 
quelquefois immédiatement de l’un à l’autre. 
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On en voit un exemple ( entre plulieurs autres ) 
dans le prologue des Amours des Dieux , à 
cet endroit , Ovide ejl l’objet de la fête , qui eft 
dans le mode mineur de mi , ce qui précédé 
étant dans le mode majeur d’ut. 

On voit de plus , que quand on palTe d’un 
mode à un autre par l’intervalle de tierce , foit 
en defcendant , foit en montant , comme d’ut 
k la ou de la à ut , d’ut à mi ou de mikut 9 
le mode de majeur devient mineur, ou de 
mineur devient majeur. 

£3. Il eft encore un autre mode mineur, 
dans lequel on peut pafter immédiatement en 
fortant du mode majeur d’ut. C’eft le mode 
-mineur d’ut lui-même , dans lequel l’accord 
parfait mineur ut mi fol ut a deux fons com- 
muns, ut fol , avec l’accord parfait majeure 
mi , fol ut. Aufti rienn’eft-il plus commun que 
le pairage du mode d’«/ majeur au mode d’ut 
mineur, ou du mode d’ut mineur au mode 


I. Part. 
Chap. X. 


d'ut majeur ( { ). 


(O II eft encore d’autres modes mineurs dans lef- 
'quels on peut paftèr en fortant du mode majeur d’ut; 
Comme celui de fa mineur, dans lequel l’accord par- 
fait mineur fa la |? ut, renferme le fon ut, 3 c dont 


Digitized by Google 



7 6 El RM EN S DE Musiqvr 

:%.x/. CHAPITRE XI. 


De la dijjonance . 

•* 

f>4« N a déjà obfervé que le mode d r ut 
V_>/ (j£ y ut t Jol ) a deux font communs 
avec le mode de fol {ut , fol, ré) , & deux 
. fons communs avec le mode de' fa Çfafy ^ fa y ■ 
ut) ; par conféquent cette marche de baffe ut 
fai y peut appartenir au mode d’i/r, ou au 

l’échelle <en montant fa fol la b fi h ut ré mi fa , ne 
renferme que deux fons la h , fi h , qui ne fe trouvent 
pas dans la gamme élut. On trouve un exemple de ce 
I ' pafTage du mode à' ut mineur au mode de fa mineur , 
dans TAéte de Pygmalion par M. Rameau , où la Tara- 
bande efl dans le mode mineur de fa, 8 c le rigaudon 
qui .la précédé , dans le mode majeur d’ac* Au refte* 
cette forte de pafTage eft rare. 

Le mode mineur de ré n’a dans fon échelle en mon- 
' tant Vé mi fa fol la fi ut % ré , qu’un ut dieze qui ne fe 
trouve point dans la gamme élut. Par cette raifon on 
peut pafTer aufli , fans choquer l’oreille , du mode d 'ut 
.majeur au mode de ré mineur -, mais ce pafTage eft 
•moins immédiat que les préeédens , parce que les 
accords ut mi fol ut , té fa la ré , n’ayant aucun fon 
commun, on ne fauroit {Art. 37.) paffer immédiate— 
ment de l’un à l’autr. 
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mode de fol , comme la marche de baffe fa 

I P 1 n rp 

ut , ou ut fa, peut appartenir au mode a ut , ^ 

ou au mode de /a» Donc , quand on paffe d 'ut 
h fa ou à fol , dans une balle fondamentale , 
on ignore encore jufques-là dans quel mode 
on eft. Il feroit pourtant avantageux de le 
lavoir , & de pouvoir par quelque moyen 
diftinguer le générateur de fes quintes. 

95. On parviendra à cet avantage en joi- 
gnant enfemble les fons fol & fa dans une 
même harmonie , c’eft-à-dire en joignant à 
l’harmonie fol [i ri de la quinte fol\ l’autre 
quinte fa en cette maniéré , fol fi ré fa ; ce 
fa ajouté étant la feptieme de fol 3 fait diffo- 
nance avec fol {Art. 18): c’eft pour cette 
raifon que l’accord fol f ré fa , eft appelé 
accord, diffonant ou accord de feptieme . Il fert 
à diftinguer la quinte fol du générateur ut y 
qui porte toujours fans mélange & fans altéf 
ration , l’accord parfait ut mi fol ut donné 
par la nature même {Art. 32.) Par-là on 
voit que quaud on paffe d'ut à fol , on paffe 
en même temps d’ut à fa , parce que fa fe 
trouve compris dans l’accord de fol; & le 
mode d’ut fe trouve par ce moyen entière- 
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!j.j!£isï_ ment déterminé, parce qu’il n’y a que ce 

m °de auquel les fons fa & fol appartiennent 
CA . JCI. t r . 

à la rois. 

9 6. Voyons maintenant ce que nous ajou- 
terons à l’harmonie fa la ut de la quinte fa 
au - deffous du générateur , pour diftinguer 
cette harmonie de celle du générateur. Il 
femble d’abord que l’on doive y ajouter l’au- 
tre quinte fol , afin que le géaérateur ut , en 
paffant à fa , pafTe en même temps à fol , & 
que le mode foit déterminé par-là : mais cette 
introdu&ion de fol , dans l’accord fa- la ut , 
donnerait deux fécondés de fuite, /a fol, fol' 
. la , c’eft-à-dire deux diffonances dont i’union 
feroit trop défagréable à l’oreille $ inconvé- 
nient qu’il faut éviter. Car fi pour diftinguer 
le mode, nous altérons l’harmonie de cette 
quinte fa dans la baffe fondamentale , il faut 
ne l’altérer que le moins qu’il eft pofiible. 

• 97. C’eft pourquoi au lieu de yô/,nous pren- 
drons fa quinte ré , qui eft le fon qui en appro- 
che le plus ; & nous aurons pour la quinte fa 
l’accord fa la ut ré , qu’on appelle accord. d& 
grande fxte. 

On peut remarquer ici l’analogie qui s’ob^ 
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fc rve entre l’harmonie de la quinte fol , & celle 

de la quinte fa. . I ^ A ^* 

98. La quinte fol en montant au-deffus du 

générateur a un accord tout compofé de tier- 
ces en montant depuis fol , fol Ji ré fa ; or la 
quinte fa étant au-delFous du générateur ut en 
descendant, on trouvera en defcendant d’««- 
vers fa par tierces , ut , la, fa , ré , les mêmes 
fons qui forment l’accord fa la ut ré , donné à 
la quinte fa. , 

99. On voit de plus , que l’altération de 
l’harmonie de deux quintes ne confifte que 
dans la tierce mineure ré fa , ajoutée de part 
& d’autre à l’harmonie de ces deux' quintes. 


CHAPITRE XII. 

• / Du double emploi de la diffonance. 

100. T L eft évident par la refiemblaoce des 
JL fons avec leurs oêlaves , que l’accord 
fa la ut ré eft au fond le même que l’accord ré 
fa la ut , & que cet accord ré fa la ut n’efl: lui- 
même, pris à rebours , que l’accord renverfé 
ut la fa ré qui a trouvé {Art,. 98.) en defcen- 
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dant par tierces depuis le générateur ut. ( aa) 
i o i . L’accord ré fa la ut eft un accord de 
feptieme femblable à l’accord fol fi ré fa ; avec 
cette feule différence que dans celui-ci la tierce 

(aa) M. Rameau, dans plufieurs endroits de fes ou- 
vrages , (par exemple dans les pages no, m , iiz 
& u 3 de la Génération harmonique ) paroît regarder 
l’accord ré fa la ut , comme l’accord primitif & gène» 
rateur de l’accord fa la ut ré qui n’en eft que le ren- 
yerfement ; dans d’autres endroits , (par exemple à la 
page i ï6 de la mêmd Génération harmonique) il pa- 
roît ne regarder le premier de ces deux accords que 
comme renverfé du fécond ; il femble que ce grand 
Artifte ne s’eft pas exprime fur ce fujet d’une maniéré 
alfez uniforme ni aflez précife. Pour nous , nous croyons 
être fondés à regarder l’accord fa la ut ré , comme 
l’accord primitif \ i°. parce que dans cet accord la note 
fondamentale & principale eft la fous-dominante^, qui 
doit être en effet la note fondamentale 8c principale 
dans l’accord de fous-dominânte. z°. Parce que fans 
avoir recours , comme M. Rameau, aux progreffions 
armoniques 8c arithmétiques , dont la confidératioa 
nous paroît tout-à-fait étrangère à cette matière , nous 
trouvons une raifon plaufîble 8c fatisfaifante de l’addi- 
tion du fon ré à l’harmonie de la quinte fa (Art.c^G 
&c )j.) Cette origine de l’accord de fous-dominante 
nous paroît la plus naturelle , quoique M. Rameau lui- 
même ne paroiffe pas en avoir fenti tout le prix i car à 
peine l’a-t-il légèrement indiquée. 

fol 
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foi fi eft majeure ; au lieu que dans le fécond 
la tierce ré fa eft mineure. Si le fa étoit dieze , ^ ART ; 

J J * (JL YTT 

l’accord ré fa ^ la ut feroit un vrai accord 
de dominante , femblable à l’accord fol fi ré fa ; 

& comme la dominante fol peut defcendre à 
ut dans la baffe fondamentale , la dominante 
ré portant la tierce majeure fa ^ , pourroit 
de même defcendre à fol . 

1 02. Or je dis que fi l’on change le fa ^ en 
fa naturel , la note fondamentale ri de cet 
accord ré fa la ut pourra toujours defcendre 
à fol ; car le changement du fa % en fa natu- 
rel , ne fera que conferver l’impreflion du 
mode d’ut, au lieu de celle du mode de fol, 
que le fa ^ y auroit introduite ; du refte le 
fon ré confervera toujours fon cara&ere de 
dominante au moyen de la diffonance ut , qui 
en fait la feptieme. Ainfi dans cet accord ri 
fa la ut , ré peut être regardé comme une do- 
minante imparfaite ; je dis imparfaite , parce 
qu’elle porte la tierce mineure fa , au lieu de 
la majeure fa ^ ; c’eft pour cela que dans la 
fuite je l’appellerai (implement dominante 
pour la diftinguer de la dominante fol , qui 
fera nommée dominante tonique 

F : ; 
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m ■ 10 3. Ainfi les Tons fa & fol , qui ne peuvent 

I. PART.f e füccéder (Art. 36 . ) dans une baffe diato- 

Jfff J ' 

"'‘nique , lorfqu’ils ne portent que les accords 
•parfaits fa la ut , fol fi ré , peuvent fe fuccé- 
der , fi on joint ré à l’harmonie du premier , 
& fa à l’harmonie du fécond , & qu’on ren- 
verfe le premier accord , c’eft-à-dire , fi on 
donne aux deux accords cette forme , ré fa la 
ut 9 fol fi ré fa, 

104. De plus l’accord fa la ut ré pouvant 
Succéder à l’aecord parfait ut mi fol ut , il s’en- 
fuit par les mêmes raifons , que l’accord ut mi 
fol ut pourra être fuivi de ré fa la ut ; ^e qui 
n’eft point contraire à ce que nous avons dit 
ci-deffus ( Art. 3y. ) que les fons ut & ré ne 
peuvent fe füccéder diatoniquement dans la 
baffe fondamentale ; car dans l’endroit cité , 
nous fuppofons qu’wr & ré portaffent l’un & 
l’autre l’accord parfait majeur ; au lieu que 
dans le cas préfent , ré porte la tierce mineure 
fa & de plus le fon ut , par lequel l’accord 
ré fa la ut eft lié avec celui qui le précédé , 
ut mi folutylk dans lequel ut fe trouve. D’ail- 
leurs cet accord ré fa la ut n’eft proprement 
que l’accord fa la ut ré renverfé , & , pour 
ainfi dire , déguifé. 
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105. Cette maniéré de préfenter l’accord — — — 
de la fous- dominante fous deux formes diffé-^^J 
rentes , & de l’employer fous ces deux diffé- 
rentes formes > a été nommée par M. Rameau , 
double emploi ; c’eft la fource d’une des plus 
belles variétés de l’harmonie , & nous verrons 
dans le Chapitre fuivant les avantages qui en 
réfultent. 

Au refte , le double emploi étant une efpecô 
de licence , ne doit être employé qu’avec 
une forte de précaution : nous venons de voir 
que l’accord ri fa la ut confidéré comme ren- 
verfé de fa la ut ré y peut fuccéder à ut mi fol 
ut ; mais cela n’eft pas réciproque ; & quoi- 
que l’accord fa la ut ri puiffe être fuivi dè 
l’accord ut mi fol ut , on n’eft pas en droit 
d’en conclure que l’accord ré fa la ut , confi- 
déré comme renverfé de fa la ut ré , puiffô 
être fuivi de l’accord ut mi fol uf . On en dir*| 
la raifon au Chapitre XVI. 
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. Part. 

h.xiu. CHAPITRE XIII. 

Ufages & réglés du double emploi . 

I • * 

1 o 6. TW T ous avons fait voir ( Chap. VI. ) 
1 comment l’échelle diatonique , ou 
gamme ordinaire , fe forme de la baffe fon- 
damentale fa , ut , fol , ré , en répétant deux ' 
fois le fon fol dans cette gamme $ de forte que 
cette gamme eft primitivement & originaire- 
ment compofée de deux tétracordes fembla- 
bles , l’un dans le mode d'ut , l’autre dans 
celui de fol. Or on peut , au moyen du dou- 
ble emploi , conferver l’impreflîon du mode 
dlut dans toute l’étendue de la gamme , & fe 
difpenfer de répéter deux fois le fon fol , ou 
même de fous-entendre cette répétition. Il ne 
faut pour cela que former la baffe fondamen- 
tale fuivante , 

ut , fol , ut , fa , ut , ré , fol , ut , 

dans laquelle ut eft cenfé porter l’accord par- 
fait ut mi fol ut ; fol , l’accord fol fi ré fa i fa , 
l’accord fa la ut ré ,• & ré , l’accord ré fa la 
ut. Il eft clair par ce qui a été dit dans le 

* r-*- 

* 

** * 


/ ' 
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Chapitre précédent , quV/ peut dans ce cas 
monter à ré dans la baffe fondamentale , & ré 
defcendre à fol y & que l’impreffion du mode 
d 'ut eft confervée par le fa naturel qui forme 
la tierce mineure ré fa , au lieu de la majeure , 
que ré devroit naturellement porter. 

107. Cette baffe fondamentale donnera, 
comme il eft évident , l’échelle diatonique 
ordinaire , 


I. Part; 

a. xii r, 


ut , ré, mi y fa t fol , la, fi, UT, 

, qui fera par coaféquent dans le feul mode “ 
élut ; & fi on vouloit que le fécond tétra- 
_ corde fût dans le mode de fol 3 il faudroit 
fubftituer le fa ^ au fa naturel , .dans l’har- 
monie de ré (bbf _ . 

(bb) Au refte il eft aile de voir que cette baffe fonda- 
mentale ut fol ut fa ut ré fol ut qui a donné réchelîe 
ou gamme ut rc mi fa fol la fi UT en montant , ne 
peut par fon renverfement & étant prife à rebours en 
cette forte ut fol ré ut faut fof ut , donner l’échelle dia- 
tonique UT fi la fol fa mi ré ut en defcendant. En effet, 
de l’accord fol fi ré fa on ne fauroit pafler à l’accord ré 
fa la ut , ni de celui-ci à ut mi fol z/r.C’eft pourquoi pour 
avoir la baffe fondamentale de la gamme UT fi la fol fa 
mi ré ut en defcendant , il faut ou s’en tenir à renverfer la 
baffe fondamentale de l’Art, j f en cette forte ut fol ré fol 

F iij 
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108. Ainlî le générateur ut peut être fuivî 
à volonté en montant diatoniquement d’une 
dominante tonique ( ré fa ^ la ut) ou d’une 
{impie dominante ( ré fa la ut ). 

109. Dans le mode mineur de la , la domi- 
nante tonique mi doit toujours porter la tierce 
majeure mi fol ^ , lorfque cette dominante 
mi defcend’ au générateur la ( Art. 83 . ) & 
l’accord de cette dominante fera mi fol % fi 
ré , en tout femblable à fol fi ré fa i h. l’égard 
de la fous-dominante ré , elle portera d’abord 


ut fa ut fol ut i dans laquelle le fécond fol & le fécond 
ut répondent à la feule note fol de la gamme \ ou biei> 
former cette bafle fondamentale ut fol ré fol ut fol ut * 
dans laquelle toutes les notes portent l’accord parfait 
majeur x à l’exception du fécond fol , qui portera l ac» 
cord de feptieme fol fi ré fa, , & qui répond aux deux 
notes de la gamme fol fa , contenues l’une 8c l’autre 
dans l’accord fol fi ré fa. 

Quelle que foit celle des deux balTcs qu’on choilîra , il 
efl vilible que ni l’une ni l’autre ne feront en entier dans 
le mode d'ut , mais dans le mode d'ut 8c dans celui de 
fol. D’où il s’enfuit que le double emploi qui donne à la, 
gamme une balle fondamentale toute dans le même 
jnode en montant , ne fauroit faire la meme chofe en 
defeendant , 8c que la bafle fondamentale de la gamme 
en defeendant fera, ncççflàirement dans deux modes. ; 
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la tierce mineure fa , pour défïgner le mode 
mineur , & on ajoutera fi au-deffus de Ton 
accord ré fa la , en cette forte ré fa la fi : 
accord femblable à l’accord fa la ut ré ; & 
comme on a tiré de l’accord fa la ut ré , rac- 
cord ré fa la ut , on tirera de même de l’accord 
ré fa la fi, un nouvel accord de feptieme,^? 
ré fa la , qui fera le double emploi dans le 
mode mineur. 

1 1 o. On peut employer cet accord fi ré fa 
la , pour confêrver l’impreflion du mode de la 
dans l’échelle diatonique du mode mineur , & 
pour fe difpenfer de répéter deux fois le fon • 
mi : mais en ce cas , il faudra rendre le fa 
dieze , & changer cet accord en fi ré fa % la, 
parce que la quinte de fi eft fa ^ , comme 
on a vu plus haut $ cet accord eft alors ren- 
verfé de ré fa ^ la fi, où la fous-dominante ré 
porte la tierce majeure j ce qui ne doit point 
furprendre. Car dans le mode mineur de la , 
le fécond tétracorde mi fà % fol ^ la eff 
précifément le même qu’il feroit dans le inbdô 
majeur de la ; or , dans le mode majeur dé* 
la , la fous- dominante ré doit porter la tierce 
majeure fié ^ • 1 ■ -- Jj 

F iv 
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el in. De-là on voit que le mode mineur eft 

\ ? XIli ^ u ^ ce P t ^^ e d’un P^ us g ran d nombre de variétés 
’ que le mode majeur \ aufli le mode majeur 
eft-il l’ouvrage de la nature feule , au lieu que 
le mineur eft en partie l’ouvrage de l’art. Mais 
en récompenfe le mode majeur a reçu de la 
nature , dont il eft immédiatement formé, une 
force & une vigueur que le mineur n’a pas. 

CHAPITRE il V. 

Des différentes fortes d’accords de feptieme, 

1 1 2. T A diftonance ajoutée à l’accord de 
’ la dominante & de la fous -domi- 

nante , quoiqu’indiquée en quelque maniéré 
par la nature ( Chap . XI. ) eft cependant un 
ouvrage de l’art : mais comme elle produit de 
grandes beautés dans l’harmonie par la variété 
qu’elle y introduit , voyons fi en conféquence 
de ce premier pas , l’art ne pourroit pas en- 
core aller plus loin. 

L 1 1 3. Nous avons déjà trois différentes elpe- 
ces d’accords de feptieme, favoir : 
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? i°. L’accord fol fi rè fa , compofé d’une 
tierce majeure fuivie de deux tierces mineures. 

2°. L’accord ré fa la ut ou fi ré fa % la y 
compofé d’une tierce majeure entre deux mi- 
neures. 

3 0 . L’accord fi ri fa la , compofé de deux 
tierces mineures fuivies d’une majeure. 

; 1 1 4. Il y a encore deux efpeces d’accords 
de feptieme qu’on emploie dans l’harmonie ; 
l’un eft compofé d’une tierce mineure entre' 
deux majeures , ut mi fol fi , ou fa la ut mi g 
l’autre eft tout compofé de tierces mineures 
fol ^ fi rè fa. Ces deux accords , qui d’abord 
ne parodient point devoir entrer dans l’harmo- 
nie , û on s’en tient aux réglés précédentes , 
4 bnt néanmoins fouvent pratiqués avec fuccès 
dans la baffe fondamentale. En voici la raifon. 

*- t 

■ 1 1 5. Suivant ce qui a été dit ci-deffus , fi on 
veut ajouter une feptieme à l’accord ut mi fol , 
pour faire d 'ut une dominante , on ne peut y 
ajouter que fi [> ; & en ce cas ut mi fol fi , 
f£roit l’accord de dominante tonique dans le 
mode de fa , comme fol fi ré fa eft l’accord de 
dominante tonique dans le mode d’i/r ; mais fî 
on veut conferver l’impreflion du mode d 'ut 


I. Part. 
Ch. XIV. 
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y ■ • dans l’harmonie , alors on change ce fi \> 'en fi 
CfuXIF nature ^ » & l’accord ut mi fol fi devient' 4 
ut mi fol fi. 11 en eft de même de l’accord fa 
la ut mi , qui n’eft autre chofe que l’accord* 
fa la ut mi , dans lequel on fubftitue au mi }y 
le mi naturel pour conferver l’impreffion du 
mode à' ut , ou du mode de fa. . J 
D’ailleurs dans les accords tels que ut mi 
fol fi, fa la ut mi , les Ions fi&mi , quoiqu’ils 
faflent une diflbnance avec ut dans le premier 1 
cas & avec /à dans le fecond;, font néanmoins' 
fbpportables à l’oreille , parce que ces fons fi 
- & mi ( Art^. tg. ) font déjà renfermés & fous- 
entendus , le premier dans la note mi de l’ac- 
cord ut mi fol fi y comme auffi dans la note 
fol du même accord $ le fécond dans la note 
la de l’accord fa la ut mi , comme auffi dans 
la note ut du même accord. Tout femble donc 
permettre à l’Artifte i’introdu&ion des notes 
fi Sx. mi dans ces deux accords (cc). 

(ce) Au contraire un accord tel que ut mi 1; fol fi* 
dans lequel mi feroit bémol , n’a point lieu dans l’har- 
monie , parce que dans cet accord le fi n’eft point 
renferme 8c fous-entendu dans le mi b. Il en eft de 
même de pluliéurs autres accords, tels que fi rè fd la 
. 

1 

i 
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1 1 6. A l’égard de l’accord de feptieme fol % — 

fi ré fa , tout compofé de tierces mineures , on 
peut le regarder comme formé de la réunion 
des deux accords de la dominante & de la 
fous -dominante dans le mode mineur. En 
effet , dans le mode mineur de la , par exem- 
ple , ces deux accords font mi fol ^ fi ré , & 
ri fa la fi, dont la réunion donne mi, fol ^ , 
fi , ré , fa’, la : or fi on laiffoit fubfîfler ainfi 
cet accord , il feroit défagréable à l’oreille , à 
caufe des diffonances multipliées , ré mi -, mi 
fa , la fol ^ , la fi , ré fol % ( Art. 18) ,• de 
forte que pour éviter cet inconvénient , on 
retranche d’abord le générateur la , qui ( Art . 

19,.) efl comme fous-entendu dans ré , & la 
quinte ou dominante mi , dont la note fenfible 
fol ^ efl cenfée tenir la place ; ainfi il ne 
relie plus que l’accord fol ^ , fi ré fa , tout 
compofé de tierces mineures , & dans lequel 

fi ré %fala,8cc. A la vérité dans le dernier de ces accords 
la. efl contenu dans fa ; mais il nett pas contenu dans 
rJ% ; ce ré $6 fait d’ailleurs avec fa & avec la une. 
double difTonance , qui jointe à la diffonance fi fa , 
rendroit nécefTairement cet accord peu agréable à l'o- 
reille •, nous verrons néanmoins dans la féconde Partie, 
bn fait quelquefois ufagc de cet accord. 
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• - la dominante mi eft regardée comme fous- 

J p AKT ® 

Ch. XIF enten ^ ue : de maniéré que cet accord fol ^ 
fi ré fa , repréfente l’accord de dominante 
tonique mi fol ^ fi ré, auquel on a joint l’ac- 
cord de fous-dominante ré fa la fi ; mais dans 
lequel la dominante mi eft toujours cenfée la 
ftote principale. ( dd ) 

1 17. Donc , puifque de f accord mi fol ^ 
fi ré , on paffe à l’accord parfait la ut mi la , 
& réciproquement ; on peut de même paffer 
de l’accord fol ^ (i ré fa , k l’accord la ut 
mi la , & paffer de ce dernier accord à l’ac- 
cord fol ^ fi ré fa : cette remarque nous fera 
fort utile dans la fuite. 

(dd) Nous avons vu plus haut (Art. roç). ) que l’ac- 
cord^ ré fa la, dans le mode mineur de la , peut être 
regardé comme renverfè de l’accord ré fa la fi ; il fem- 
ble qu’on peut auffi en certains cas regarder cet accord 
fi ré fa la, comme compofc de deux accords fol fi ré fa % 
fa la ut ré, de la dominante & de la fous-dominante 
dans le mode majeur d’ut , lefquels accords on joint 
eniemble après en avoir retranché i°. la dominante 
fol, reprélentée par là tierce majeure fi qui eft cenfée 
en tenir la place ; z°. la note tw.qui eft fous-en tendue 
dans fa ; ce qui formera cet accord fi ré fa la. L’accord 
fi ré fa la, envilàgé fous ce point de vue, pourroit être 
cenfé appartenir au mode majeur d’ut dans certaines. 

I occailons. 
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I. Part. 

CHAPITRE XV. CL XK 

De la préparation des dijfonances . 

11 8. T'A ans tout accord de feptieme , la 
JL - * note fupérieure , c’eft-à-dire la fep- 
tieme au-deffus de la fondamentale , s’appelle 
diffonance ; ainfi fa eft la diffonance dans l’ac- 
cord fol fi ré fa , ut dans l’accord ré fa laut y 
&c. 

119. Quand l’accord fol [i ré fa fuit l’accord 
ut mi fol ut , comme cela peut arriver , & 
arrive fouvent en effet , il eft clair que la dif* 
fonance fa ne fe trouve point dans l’accord 
précédent ut mi fol ut ; & en effet , elle ne 
doit point s’y trouver ; car cette diffonance 
n’eft autre chofe que la fous-dominante ajoutée 
à l’harmonie de la dominante pour déterminer 
le mode : or , la fous-dominante ne fe trouve 
point dans l’harmonie du générateur. 

1 20. Par la même raifon , quand l’accord 
de fous-dominante fa la ut ré fuit l’accord ut 
mi fol ut , la note ré , qui forme diffonance 
avec ut , ne fe trouve point dans l’accord pré- 
jeédent. 
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p II n’en eft pas de même quand l’accord rè 
cfi Yyf a ut to l’accord ut mi fol ut ; car ut , qui 
fait diffonance dans le fécond accord , Ce 
trouve comme confonance dans le précédent. 

121. En générai la diffonance étant un ou* 
vrage de l’art ( Chap. XL ) fur-tout dans les 
accords qui ne font point de dominante toni- 
que , ou de fous- dominante j le feul moyen 
d’empêcher qu’elle ne déplaife en paroiffant 
trop étrangère à l’accord , c’eft qu’elle foit , 
pour ainfi dire , annoncée à l’oreille en fe trou- 
vant dans l’accord précédent , & qu’elle ferve 
par -là à lier les deux accords : d’où fuit la 
réglé que voici : 

122. Dans tout accord de feptieme , qui 
n’eft point accord de dominante tonique , 
c’eft-à-dire {Art. 102.) qui n’eft point com- 
pofé d’une tierce majeure fuivie de deux tierces 
mineures , la diffonance qui forme cet accord 
doit fe trouver comme confonance dans l’ac- 
cord qui précédé. 

C’eft ce que l’on appelle diffonance pré* 
parée . 

123. De-Ià il s’enfuit que pour préparer la 
diffonance , il faut néceffairement que la baffe 
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fondamentale monte de fécondé , 

UT mi fol ut , RE fa la ut , 
tou defcende de tierce , comme 


comme — 

I. Part*. 
CL XPm 


UT mi fol ut , LA ut mi fol, 
ou defcende de quinte > comme 
UT mi fol ut , FA la ut mi : 

dans tout autre cas la diffonance ne fera point 
préparée. C’efl de quoi on peut s’affurer faci- 
lement. Si , par exemple , la baffe fondamen- 
tale monte de tierce , comme ut mi fol ut, mi 
fol fi ré, la diffonance ré ne fe trouve point 
dans l’accord ut mi fol ut. Il en efl de même 
d'ut mi fol ut , fol fi ré fa , & d'ut mi fol ut , 
fi ré fa la , dans lefquels la baffe fondamen- 
tale monte de quinte ou defcend de fécondé. 

1 24. Au refte , lorfqu’une tonique , c’eft-à- 
dire une note qui porte l’accord parfait , eft 
fuivie d’une dominante par intervalle de 
quinte ou de tierce , on peut regarder cette 
marche comme une marche de cette même 
tonique à une autre tonique , que l’on a rendue 
dominante en y ajoutant la diffonance. 

. Déplus, nous avons vu (Art. 119 & izo.) 
«que la diffonance n’a pas befoin d’être pri- 
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■■■ » ■■ " 11 . _ parée dans les accords de dominante tonique, 

I. Part. ^ ^e f ous . dominante : d’où il s’enfuit que 
ch, xy. • 1 

* toute tonique portant l’accord parfait peut être 

changée en dominante tonique ( lî l’accord 

parfait eft majeur) ou en fous- dominante ( foit 

que l’accord parfait foit majeur ou mineur ) en 

y ajoutant tout d’un coup la diffonance. 

CHAPITRE XVI. 

De la réglé de fauver les dijfonances . 

1 1 j. TVT o u s avons vu ( Chap. V & VI. ) 

1 ^ comment l’échelle diatonique , fî 
naturelle à la voix , fe forme par les harmoni- 
ques des fons fondamentaux ; d’où il s’enfuit 
que la fucceffion la plus naturelle des fons 
harmoniques eft d’être diatonique : donc pour 
donner en quelque forte à la diffonance le 
caraftere d’un fon harmonique le plus qu’il eft 
poffible , il faut que cette diffonance , dans la 
partie de chant où elle fe trouve , defcende ôu 
monte diatoniquement fur une autre note , qui 
foit l’une des confonances de l’accord fuivant. 

1 1 6 . Or dans l’accord de dominante toni- 
que , elle doit plutôt defcendre que montées 
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Cn voici la raifon. Prenons , par exemple , l’ac- ' * 

cord fol fi ré fa fuivi de l’accord ut mi fol ut j ^ 
la partie qui a fait la diffonance fa doitdefcen* 
dre au mi plutôt que monter au fol , quoique 
l’un & l’autre de ces fons mi & fol fe trou-* 
vent dans l’accord fuivant ut mi fol ut j parce 
qu’il eft plus naturel & plus conforme à la 
liaifon qui doit fe trouver dans chaque partie 
du çhant , que le fol fe trouve dans la même 
partie qui a déjà dit fol , pendant que l’autre 
difoit fa , comme on le voit ici ( première &: 
quatrième parties ) , 

s \ 

Première partie , . . . . fa mu 

Deuxieme , ...» fi ut . 

Troifieme , .... ré ut. 

Quatrième, . ... fol fol. 

\ 

Baffe fondamentale , fol ut. 

1 27. Par la même raifôn , dans l'accord de 
dominante fimple ré fa la ut , fuivi de fol fi ré 
fa, la diffonance ut doit defcendre à fi plutôt 
que de monter à ré. 

- 1 2$. Enfin , on prouvera par les mêmes 
raifons , que dans l’accord dç fous-dominant^ 

G 
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— fa la ut ré , la diffonance ré doit monter au mi 
^XFI d e ^ accorc ^ Vivant ut mi fol ut > plutôt que 
de defcendre à ut ; d’où fuivent ces réglés. 

1 29. i°. Dans tout accord de dominante , 

Toit tonique , foit fimple , la note qui fait la 
feptieme , c’eft- à-dire la diffonance , doit def- 
cendre diatoniquement fur une des notes qui 
font confonance dans l’accord fuivant. 

2 0 . Dans tout accord de fous- dominante, 
la diffonance doit monter diatoniquement fur 
la tierce de l’accord fuivant. 

130. Une diffonance qui defcend ou qui 
monte diatoniquement fuivant ces deux ré- 
glés , s’appelle diffonance fauvée. 

Il réfulte de ces réglés , que l’accord de 
feptieme ré fa la ut , quand même on le re- 
garderait comme renverfé de fa la ut ré , ne 
peut être fuivi de l’accord ut mi fol ut ; puif- 
qu’il n’y a point dans ce dernier accord de 
fi fur lequel puiffe defcendre la diffonance ut 
de l’accord ré fa la ut. 

- On peut d’ailleurs trouver une autre raifon 
de cette réglé en examinant la nature du dou- 
ble emploi. En effet , pour paffer de ré fa la 
Ut à ut mi fol ut , il faudrait que ré fa la ut 
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pût en ce cas être cenfé renverfé de fa la ut - " 

* A J , I Part 

ré. Or l’accord ré fa la ut ne peut être cenfé ^ 

renverfé de fa la ut ré, que lorfque cet ac- 
cord ré fa la ut précédé ou fuit immédiate- 
ment l’accord ut mi fol ut ,* dans tout autre cas 
l’accord ré fa la ut eft un accord primitif, 
formé de l’accord parfait mineur ré fa la, au- 
quel on a ajouté la diffonance ut , pour ôter 
à ré le cara&ere de tonique. Ainlî l’accord ré 
fa la ut ne pourroit être fuivi de l’accord ut 
mi fol ut , qu’après avoir été précédé de ce 
même accord. Or, en ce cas, le double em- 
ploi feroit une chofe tout-à-fait futile , &• qui 
ne prôduiroit rien j puifqu’au lieu de cette fuite 
d’accords , ut mi fol ut , ré fa la ut , ut mi Jol 
ut, il feroit beaucoup plus (impie de fubfti- 
tuer celle - ci que fournit la marche natu- 
relle , ut mi fol ut , fa la ut ré , ut mi fol ut • 

L’ufage du double emploi eft de pouvoir , au 
moyen du renverfement de l’accord de fous- 
dominante , paffer de cet accord ainli ren- 
verfé , à un autre accord que l’accord de toni- 
que, auquel il conduit naturellement. 

G ij 
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CHAPITRE XV II. 

* T 

De la cadence rompue ou interrompue. 

^i.TXans une baffe fondamentale par 
VJ quintes , il y a toujours , comme 
on l’a déjà obfervé ( Chap. VIII.) un repos 
plus ou moins parfait d’un fon à l’autre ; & 
par conféquent il y a aufli repos plus ou moins 
parfait d’un fon à 1 autre dans 1 echelle diato* 
nique qui réfulte de cette baffe. On peut dé- 
montrer par une expérience fort fimple , que 
la caufe du repos dans la mélodie eft unique- 
ment dans la baffe fondamentale exprimée ou 
fous-entendue. Qu’une perfonne chante ces 
trois notes ut ré ut , en faifant fur le re un trem- 
blement appelé communément cadence ,* le 
chant lui paroîtra fini après le fécond ut , de 
maniéré que l’oreille n’y délirera point de 
fuite. Il en fera de même fi on accompagne 
ce chant de fa baffe fondamentale naturelle 
ut fol ut ; mais fi au lieu de cette baffe on lui 
donne celle-ci , ut fol la , alors le chant ut ré 
ut ne paroîtra plus fini, & l’oreille lui défi- 
rera une fuite. C’efl une expérience aifée k 
faire. J 


Digitized by Google 



Théorique et pratique. ioi 

1 3 2. Ce paffage fol la , ou la dominante fol 
monte diatoniquement fur le la , au lieu de 
defcendre de quinte fur le générateur ut , 
comme elle le devroit naturellement , s’ap- 
pelle cadence rompue , parce que la cadence 
parfaite fol ut , à laquelle l’oreille s’attend après 
la dominante fol , eft pour ainfi dire , rompue 
& arrêtée par le paffage de fol à la. 

133. De- là il s’enfuit que fi le chant ut ré ut 
paroît fini quand on ne lui fuppofe aucune 
baffe , c’efi: qu’on fous- entend fa baffe fonda- 
mentale naturelle ut fol ut ; puifque l’oreille 
défire une fuite à ce chant , dès qu’elle eft for- 
cée d’entendre une autre baffe. 

1 34. La cadence rompue peut , ce me fem- 
ble , être regardée comme ayant fon origine 
dans le double emploi ; puifqu’elle ne conlifte 9 
comme le double emploi , que dans une mar- 
che diatonique de la baffe en montant ( Ckap . 
XII. ) En effet , rien n’empêche de defcendre 
de l’accord fol fi ré fa à l’accord ut mi fol la , 
en rendant la tonique ut fous -dominante , 
c’eft-à dire , en paffant tout d’un coup du mode 
iïut dans le mode de fol ; or defcendre de 
fol fi ré fa à ut mi fol là. , c’eft la même chofè 

G iij 
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- que de monter de l’accord fol fi ré fa à Fac- 
C^ RT ' C0r< ^ ^ ut mi 9 en c ^ an g eant Faccord de 
XML fous- dominante ut mi fol la , en accord de do- 
minante imparfaite , fuivant les lois du double 
emploi. 

1 3 ç. Dans cette forte de cadence , la diffo- 
nance du premier accord fe fauve en defcen- 
dant diatoniquement fur la quinte de l’accord 
fuivant. Par exemple , dans la cadence rom- 
pue fol fi ré fa, la ut mi fol , la diffonance fa 
fe fauve en defcendant diatoniquement fur la 
quinte mi . 

136. Il eft encore une autre efpece de ca- - 
dence appelée cadence interrompue , où la do- 
minante defcend de tierce fur une autre domi- 
nante , au lieu de defcendre de quinte fur la 
tonique , comme dans cette marche de baffe 
fol Ji ré fa , mi fol fi ré ; dans le cas de la ca- 
dence interrompue , la diffonance du premier 
accord fe fauve en defcendant diatoniquement 
fur l’oftave de la note fondamentale de l’ac- 
cord fuivant , comme on voit ici , où fa fe 
fauve fur l’oftave de mi. 

137. La cadence interrompue a aufli , ce 
me femble , en quelque manière fon origine 
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dans le double emploi ; car fuppofons ces ~~ — 
deux accords confécutifs fol fi ré fa , fol fi ré Jhap. 
mi , où fol eft fucceffivement dominante toni- XVII, 
que , & fous- dominante, c’eft-à-dire où l’on 
paffe du mode d’ur au mode de ré ; û on 
change le fécond de ces accords en accord 
de dominante fuivant les lois du double em- 
ploi , on aura la cadence interrompue fol fi ré 
fa y mi fol fi ré. 

* CHAPITRE XVIII. 

Du genre chromatique . 

138. T A fucceflion ou baffe fondamentale 
i par quintes donne le genre diato- 
nique ordinaire ( Chap. VI. ) : or la tierce 
majeure étant un des harmoniques du fon 
fondamental auffi-bien que la quinte, il s’en- 
fuit qne nous pouvons former des baffes fon- 
damentales par tierces majeures , comme 
nous avons formé des baffes fondamentales 
par quintes. 

139. Si donc nous formons cette baffe ut , Voyei K< 
mi t fol % , les deux premiers fons portant cha- 

G iv 
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- cun leurs tierces majeures & leurs quintes, il 
Part. évident 

*h(ip. 

VIII. fol ^ : or le demi-ton qui fe trouve 

entre ce fol & ce fol ^ eft beaucoup plus 
petit que le demi-ton qui fe trouve dans l’é- 
chelle diatonique entre mi & fa , ou entre fi 
& ut : on peut s’en affurer par le calcul ( et ) ; 
c’eft pour cela que le demi-ton du mi au fa 
eft appelé majeur , & l’autre mineur Q f). 


qu’tf* donnera fol , & que mi don- 


(ee) En effet ut étant i , comme nous le fuppofons 
toujours , mi eft 4 , & fol % \\ • or fol étant ~ , donc 
fol ^ fera «à fol comme eft à \ , c’eft-à-dire comme 
if fois z eft à 3 fois 16 y ou comme zf à Z4 • donc le 
rapport de fol % à fol eft de zy à Z4 , intervalle beau- 
coup plus petit que celui de 16 à if , qui conftitue le 
demi-ton à' ut à fi, ou de fa à mi ( Note l ). 

(JF) On peut obferver que le demi-ton mineur» 
Joint avec le demi-ton majeur, forme le ton mineur, 
c’eft-à-dire que û on monte , par exemple , du mi au 
fa par l’intervalle du demi-ton majeur , & enftiite du 
fa au fa par l’intervalle du demi-ton mineur , l’inter- 
valle du mi au fa ^ fera un ton mineur ; car fuppo- 
fons que mi foit 1 , fa fera ~j , 8cfa% fera -H de -j-f , 
c eft-à-dire zf fois 16 divifé par Z4 fois 1 f , ou i donc 
mi eft à fa % comme 1 de à-^ , intervalle qui conftitue 
le ton mineur (Note n ). 

A 1 égard du ton majeur , on ne fauroit le former 
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140. Si la baffe fondamentale procédoit: 


par tierces mineures, en cette forte , ut , mi |? , 
fucceffion qui eft permife dès qu’on a reconnu XVIII. 
l’origine du mode mineur ( Chap . IX ) , on 
trouveroit ce chant fol , fol [> , qui donneroit 
encore un demi-ton mineur ( gg). 

141. Le demi-ton mineur s’entonne par les 
commençans avec moins de facilité que le 
demi-ton majeur : on peut en donner cette 
raifon. Le demi-ton majeur , qui fe trouve dans 
^l’échelle diatonique, comme mi fa, vient 
d’une baffe fondamentale par quintes ut fa , 
c’eft-à-dire de la fucceffion la plus naturelle , 

& par cette raifon la plus facile pour l’oreille. 


exactement, par deux demi-tons ; car x°. deux demi- 
tons majeurs confecutifs donneroient plus qu’un ton 
majeur : en effet 4f multiplié par -f-f donne , qui eff 
plus grand que f- , intervalle qui conftitue ( Note n ) 
le ton majeur : z°. un demi ton mineur 8 c un demi-ton 
majeur donneroient moins que le ton majeur , puis- 
qu'ils donnent le ton mineur : 3 0 . à plus forte raifon 
deux demi-tons mineurs donneroient encore moins. 

(gg) En effet mi b étant f , fol |? fera f de f , c’eft- 
à-dirc ( Note c) » & fol fera - : or le rapport de 4 à 

( Note c) eft celui de 3 fois if à z fois 36, c’eft- 
à-dire de if à Z4. 
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au contraire , le demi- ton mineur vient de la 
' fucceffion fondamentale par tierces , moins 
naturelle que la première ; aufli pour entonner 
jufte le demi-ton mineur, les.commençans 
emploient l’artifice fuivant. Suppofons , par 
exemple , qu’ils veuillent monter du fol au 
fol ^ j ils montent d’abord du fol au la , puis 
ils defcendent du la au fol ^ par l’intervalle 
d’un demi-ton majeur ; car ce fol dieze , qui 
eft un demi-ton majeur au-deffous de la , fe 
trouve un demi ton mineur au-deffus de foL 
(f^oye^ les notes ee & ff. ) 

142. Toute marche de la baffe fondamen- 
tale par tierces , foit majeures , foit mineures , 
en montant ou en defcendant, donne le 
demi-ton mineur : nous l’avons déjà vu de la 
fuite des tierces en montant. La fuite des tier- 
ces mineures en defcendant , ut , la , donne 
ut , ut % ( hk ) , & la fuite des tierces ma- 
jeures en defcendant , ut , la ^ , donne ut * 
ut k ( ii ). 


(hh) La étant { , ut % eft 7 de \ , c’eft-à-dirc *4 » & 
vt eft 1 : donc le rapport de tu à ut % eft celui de 1 » 
4? ou de 24 à 2ç. 

(ii) La t étant la tierce majeure au-deffous d 'ut y. 
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1 43. Le demi-ton mineur conftitue le genre 


• X Part 

appelé chromatique ,* & avec le genre diato- ' Chap 

niqae, donné par la fucceffion des quintes XIX. 

{ Chap . V & VI ) , il renferme toute la mé- 
lodie. 

CHAPITRE XIX. 

' Du genre enharmonique. 

144. T ES deux extrêmes ut fol % de la Voye { 14 
-Lj baffe fondamentale par tierces ma- 
jeures , ut mi fol ^ , donnent ce chant ut 
fi % , & ces deux fons ut fi ^ different en- 
tr’eux d’un petit intervalle appelé quart de 
ton enharmonique ( //), qui eft la différence du 

Fera 7 ( Note c) ; donc ut b eft f de y , c’eft-à-dire fy : 
donc le rapport d 'ut à ut t eft de îç à 14. 

(U) Sol % étant 7 \ y 8 c étant 7 de y£, on aura 

fi % égal {Notée) à ~ \ 8 c fon oélave au-deffous fera 
TYj ; intervalle plus petit que l’unité de ou de dj en- 
viron : il s’en faut donc de cette fra&ion, que 1 
dont il s’agit ne foit le meme que l’ut. 

On a nommé cet intervalle quart de ton i 8 c cette 
dénomination eft fondée en raifbn. En effet, on peut 
diftinguer dans la Mulîque quatre fortes de quarts de 
ton. i°. 
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demi-ton majeur au demi- ton mineur ( mm)î 
ce quart de ton eft inappréciable à l’oreille y 

i°. Le quart de ton majeur : or le ton majeur étant 
•f 8 c Ca différence d’avec l’unité étant j , la différence 
de ce quart de ton avec l’unité fera à peu près le quart 
de j , c’eft-à-dirc yy. 

i°. Le quart de ton mineur 5 & comme le ton mi-* 
neur, qui eft diffère de l'unité de y, le quart du 
ton mineur différera de l’unité d’environ yj. 

3 0 . La moitié du demi-ton majeur -, & comme ce 
demi-ton diffère de l’unité de yy , fa moitié différera 
de l’unité d’environ . 

4°. Enfin , la moitié du demi-ton mineur , lequel 
diffère de l’unité de : donc fa moitié fera yj. 

Donc l’intervalle qui forme le quart de ton enhar- 
monique , ne différant de l’unité que de yy , peut avec 
raifon être appelé quart de ton , puifqu’il diffère moins 
de l’unité que le plus grand des quarts de ton y & plus 
que le plus petit. 

Nous ajouterons, que puifque le quart de ton en- 
harmonique eft la différence du demi-ton majeur au 
demi-ton mineur, & que le ton mineur eft formé 
( Note ff) d’un demi- ton majeur & d’un demi-ton 
mineur, il s’enfuit que deux demi-tons majeurs de fuite 
forment un ton trop grand d’un quart de ton enharmo- 
nique , 8 c que deux demi-tons mineurs de fuite forment 
un ton trop foible du même quart de ton. 

(mm) C’eft-à-dire, que fi on monte du mi au fa 9 
par exemple, en faifant un demi-ton majeur, & qu’en, 
fuite revenant au mi, on monte par l’intervalle d’un 
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Bc n’a point lieu fur plufîeurs de nosinflrumens. - 
On trouve cependant moyen de le pratiquer ^ 
de la maniéré fuivante , ou plutôt d’en fup- 
pléer l’effet à l’oreille. 

145. Nous avons expliqué ( Art.116 .) de 
quelle maniéré on introduit dans le mode mi- 
neur l’accord fol ^ fi ré fa , tout compofé 
de tierces mineures parfaitement juftes , ou 
du moins fuppofées telles. Cet accord tenant 
-lieu de l’accord de la dominante ( An . 116. ) 
on peut paffer de cet accord à celui de la 
tonique ou génératrice la ( Art . ny.) : mais 
il faut remarquer , 

i°. Que cet accord fol ^ [î ré fa , tout 
compofé de tierces mineures, peut fe ren- 
vérfer des trois maniérés fuivantes , (i ré fa 
fol % , ré fa fol ^ (i , fa fol % fi ré i & que 

V 

demi-ton mineur à un autre fon qui n’efl: point dans 
la gamme , & que j’appellerai fa + ; les deux fôns fa + 
& fa formeront un quart de ton enharmonique : car 
mi étant 1 ,fa fera if > & fa + ÿa’. donc le rapport de 
fa + à fa eft celui de ii à i-f ( Note c ) , c’eft-à-dire , 
de 2 y fois 15 à 16 fois 24, ou bien de if fois j à 1 5 
fois 8 , ou de 1 1 j à 1 28. Or ce tapport eft le même qui 
a été trouvé au commencement de la note précédente 
^our exprimer le quart de ton enharmonique*. 
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-- dans ces trois différens états , il demeurera 

I. Part. 

Chap. 

XIX, - moins qu’il ne s’en faudra que d’un quart de 
ton enharmonique que la tierce mineure entre 
fa & fol % ne foit jufte ; car la tierce mineure 
jufte , comme celle de mi à fol dans l’échelle 
diatonique , eft compofée d’un demi-ton ma - 
jeur & d’un ton majeur : or , de fak fol il y a 
un ton majeur , & folk fol ^ , il n’y a qu’un 
demi- ton mineur. Donc ( An , 144 . ) il s’eii 
faut un quart de ton enharmonique , que là 
tierce mineure fa fol % ne foit jufte. 

2°* Mais comme ce quart de ton eft inconnu 
fur plufieurs de nos inftrumens , & inappré- 
ciable à l’oreille , l’oreille prend les trois dif-, 
férens accords, 

fi ré fa fol%> ; 

ré fa fol % fi , 

• f a f° l H fi ré * 

qui «e font que 1 © même , pour des accords 
compofés chacun de tierces mineures juftes. 

Or l’accord fol % fi ré fa , appartenant au 
mode mineur de la , où fol ^ eft la note fen- 
fible - 9 l’accord fi ré fa fol ^ , ou fi ré fa la |* 


toujours compofé de tierces mineures ; ou du 
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appartiendra par la même raifon au mode mi- - 
neur d 'ut , où fi eft la note fenfible. De même ^ 
l’accord ré fa fol ^ fi , ou ré fa la\> ut\, ap- 
partiendra au mode mineur de mi ^ $ & l’ac- 
cord fofol^fi ré , ou ja la |? ut |? mi ^ , au 
mode mineur de fol [>. 

Donc après avoir pafte par le mode de la 
à l’accord fol % fi ré fa ( Art. nj .) , on peut 
au moyen de ce dernier accord , & en fe 
contentant fimplement de le renverfer, pafler 
enfuite tout d’un coup aux modes d'ut mi- 
neur, ou de mi mineur, ou de fol J? mineur, 
c’eft-à-dire dans des modes qui n’ont rien ou 
prefque rien de commun avec le mode mi- 
neur de la , & qui lui font totalement étran- 
gers. 

1 4 6. Il faut avouer pourtant qu’un paftage 
fi brufque , & ft peu attendu , ne donne pas 
le change à l’oreille ; elle en eft frappée fans 
pouvoir s’en rendre raifon j & cette raifon a 
fon principe dans le quart de ton , que l’on 
néglige comme nul , parce qu’il eft inappré- 
ciable à l’oreille, & dont néanmoins elle ne 
laide pas de fentir toute la dureté : mais le 
moment de la furprife pafle bientôt, & cette 


Part. 
Chap . 
XIX. 
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furprife fe tourne en admiration , de fe voit* 

* ^ClUp' comime ttanfporté tout d’un coup , & prefque 
XIX. ^ ans s en être a PP e fÇu » d’un mode dans un 
autre qui ne lui eft nullement relatif, & dans 
, lequel on n’auroit jamais pu paffer immédia- 
tement par les fucceffions fondamentales or- 
dinaires. 

OOO0OO00OOOO0OOOOOOOOOOO 
CHAPITRE XX. 


Du genre diatonique enharmonique • 

ï 47. Ç I on forme une baffe fondamentale 
qui monte alternativement de quinte 
& de tierce, comme fa ut mi fi, cette baffe 
Voyti M. donnera chant fa mi mi ré ^ , dans lequel 
les demi-tons de fa à mi , & de mi à ré % 
font égaux ( nn ) & majeurs. 

- v • 

(nn) Il eft; vifible que fa de la baffe étant fuppole 
1 , fa de l’échelle eft 1 , ut de la baffe eft \ , & mi de 
l’échelle, de \ , c’eft-à-dire - 8 - : donc, le rapport de 
fa à mi eft celui de 2 à -ç , ou de 1 à 7-5 : or mi de la balle 
étant aufli 7 de | ou -y- ,f de la baffe eft \ de -y , & 
la tierce majeure ré { de f de y, ou y de y ; cette 
tierce majeure rapprochée le plus qu’il eft poflibe du 
tpi de l’échelle par le moyen des odaves fera ^ de £ j 

Ce 
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Ce genre de chant , dans lequel tous les 
demi-tons font majeurs , s’appelle diatonique L * ART 
enharmonique. Les demi-tons majeurs propres XXL 
à ce genre lui donnent le nom de diatonique , 
parce que le demi ton* majeur appartient au 
genre diatonique ; & le ron trop grand d’un 
quart de ton qui réfulte des demi- tons ma- 
jeurs confécutifs , lui donne le nom d'enhar- 
monique ( Note II). 

CHAPITRE XXL 

Du genre chromatique enharmonique . 

■ \ 

148. ^ I on pafle alternativement d’une tierce 
mineure en defcendant à une ma- 
jeure en montant , comme ut , ut, la , ut % , 
m H y °n formera ce chant mi [ y , mi , mi, mi, 

mi ^ , dans lequel tous les demi -tons font 
' mineurs ( 00 ). 

donc mi de l’échelle fera au ri % qui le fuit , comme ^ 
eft à de -y ; c’eft-à-dire comme 1 eft à \\ ; donc les 

demi-tons de fa à mi & de mi à ri % font majeurs l’un 
&c l’autre. 

(°°)\\ eft clair que mi b eft f ( Note c),&c que mi 
cft \ : donc ces deux mi font entr’eux comme f à \ , 

H 
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Ce genre eft appelé chromatique enharmo - 
^ Chap T ' n ^ ue * ^ es demi -tons mineurs propres à ce 
XXI. g enre lui donnent le nom de chromatique , 
parce que le demi- ton mineur appartient au 
genre chromatique ; & le ton trop foible d’un 
quart de ton qui réfulte des demi-tons mineurs 
confécutifs , lui donne le nom d’enharmoni- 
que. ( Note IL) 

149. Ces nouveaux genres confirment ce 
que nous avons dit jufqu’ici , que tout l’effet 
de l’harmonie & de la mélodie réfide dans la 
baffe fondamentale. 

1 5 o. Le genre diatonique efl le plus agréa- 
ble , parce que la baffe fondamentale qui le 
produit eff formée de la feule fuite des quin- 
tes , qui eft la plus naturelle de toutes. 

1 5 1. Le chromatique , étant formé par la 
fuite des tierces , efl le plus naturel après le 
précédent. 

c’eft-à-dire comme 6 fois 4 à f fois f , ou comme 14 
à if , intervalle qui conftitue le demi-ton mineur. De 
plus , le la de la baffe eft -g , & Y ut % eft les ^ de | , ou 
: donc le mi % efl: les ~ de 4 donc le mi de l’échelle 
efl eqcore au mi ^ qui le fuit , comme 24 à iy \ donc 
tous les demi-tons font mineurs dans cette échelle. 
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151. Enfin , l’enharmonique eft le moins • 
agréable de tous , parce que la baffe fonda- 
mentale qui le donne , n’eff point immédia- 
tement indiquée par la nature. Le quart de ton 
qui conftitue ce genre , & qui eft par lui- 
même inappréciable à l’oreille , ne produit & 
ne peut produire d’effet qu’autant qu’on y fous- 
entend la baffe fondamentale qui le donne ; 
baffe dont la marche n’eft nullement natu- 
relle , puifqu’elle eft formée de deux fons qui 
ne font pas voifins l’un de l’autre dans la fuite 
des tierces (Art, 144.) 

-qfb 

OOOOOOOOOOO0OOOOOOOOOOOQ 
CHAPITRE XXII. 

Que la mélodie naît de V harmonie. 

153. HPout ce que nous avons dit jufqu’ici 
J- eft , ce me femble , plus que fuffi- 
fant pour nous convaincre que la mélodie a 
Ion principe dans l’harmonie \ & que c’eft dans 
l’harmonie , exprimée ou fous*entendue , qu’on 
doit chercher les effets de la mélodie. 

1 54. Si on en doutoit encore , il ne faudroit 
que faire attention à l’expérience première 
, Hij 


. Par 
Chap, 

XXI 
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{Art, ?p), où l’on voit que le fon principal eft 
’LÿT* toujours le plus grave , & que les.fons aigus 
XII. qu’il engendre font par rapport à lui ce que le 
deflus d’un chant eft par rapport à fa baffe. 

155. De plus nous avons prouvé à i’occa- 
fion de la cadence rompue ( Chap. XVII ) , 
que la différence des baffes produit des effets 
tout différens dans un chant qui d’ailleurs refte 
le même. 

1 5 6 . En défire-t-on d’autres preuves ? il n’y 
^ qu’à examiner les différentes baffes qu’on 
peut donner à ce chant très-ftmple s fol ut ; on 
. en trouvera un très-grand nombre , & cha- 
cune de ces baffes donnera un cara&ere dif- 
férent au chant fol ut , quoique ce chant 
demeure toujours.le même * de maniéré qu’on 
change toute la nature & tout l’effet d’un 
chant , en fe contentant de changer fa baffe 
fondamentale. 

M. Rameau a fait voir dans fon Nouveau fyf- 
tême de Mufique , Paris ijz6, page 44, que 
ce chant fol ut , peut avoir vingt baffes fon- 
damentales différentes. Or une même baffe 
fondamentale , comme on le verra dans la 
fécondé partie , fournit plufieurs baffes conti- 
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nues. Que de moyens par conféquent de va- 
rier l’exprefïion du même chant ! 

1 5 7. De ces différentes obfervations il ré- 
fulte , i°. qu’une mélodie agréable fuppofe 
naturellement une baffe bien chantante } & 
que réciproquement , comme s’expriment 
les Muficiens , une baffe bien chantante an- 


I. Pa 
Cha.]. 

XX 


nonce pour l’ordinaire une agréable mélodie 
(/>/>)• 

2°. Que le eara&ere d’une bonne harmo- 
nie eft de ne faire en quelque forte qu’un 
même corps avec le chant , enforte que l’o- 
reille ne reçoive , pour ainfi dire , du tout 
enfemble qu’une impreflion fimple & unique. 

Qu’ün même chant peut avoir des ca- 
raôeres différens > félon le cara&ere de la baffe 
qu’on y joint. 

Mais malgré cette dépendance où la mé- 
lodie eft de l’harmonie , & l’influence fenfible 

’ ( 

(pp) Aufli y a-t-il quelques Muficiens habiles, qui 
dans leurs comportions , à ce qu’on nous affure , com- 
mencent par écrire & arrêter la baffe. V. P Encyclo- 
pédie , Tom. 7, page Ci. Cependant cette méthode- 
paroît en général phis propre à produire une- Mufique 
harmonieufe ôc favante > qu’une Mufique d’enthou- / 
fiafme & de génie. 

H iij 
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!= de l’harmonie fur la mélodie , il ne faut pas 
ART ' cependant en conclure avec quelques Mufi- 
/ n ciens célébrés , que les effets de l’harmonie 
doivent être préférés à ceux de la mélodie. 
L’expérience prouve le contraire -, voyez à 
cette occafion l’écrit fur la liberté de la Mufi « 
que , imprimé dans le Tome IV. de mes Mé- 
langes de Littérature , page 448. 

[Remarque générale. 

; L’échelle diatonique ou gamme étant com- 
pofée de douze demi- tons, il effc vifible que 
chacun de ces demi-tons en particulier peut 
être le générateur d’un mode } & qu’ainfi il y a 
vingt-quatre modes en tout , douze majeurs & 
douze mineurs. Nous avons pris le mode ma- 
jeur d 'ut pour repréfenter en général tous les 
modes majeurs , & le mode mineur de la pour 
repréfenter les mineurs , afin d’éviter l’embar- 
ras des diezes & des bémols qui fe rencontrent 
en nombres plus ou moins grand dans les au- 
tres modes : mais les réglés que nous avons 
données pour chaque mode font générales , . 
quelque fon de la gamme que l’on prenne pour 
le générateur d’un mode. 
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LIVRE SECOND, 

Qui contient les principales réglés de la 
compojition . 

1 5 8. T A compofition , que l’on appelle auflï 
A— < contrepoint , eft non-feulement l’art 
de compofer un chant agréable , mais encore » 
celui de compofer plufîeurs chants de maniéré 
qu’étant entendus enfemble ils produifent un 
effet agréable à l’oreille ; c’eft ce que l’on 
appelle faire de la Mufîque à plufîeurs parties . 

La plus aiguë de ces parties s’appelle pre- 
mier dejfus , ou Amplement dejfus ; la plus 
grave s’appelle baffe ; les autres parties , quand 
il y en a , s’appellent parties du milieu , & fe 
défignent par différens noms. 

* CHAPITRE PREMIER. 

Des différens noms que l'on donne à un même 

intervalle . 

ï 5 9. ou s avons expofé {Art, 9.) dans 
1^1 2’introdu6Hon qui eft à la tête de 

cet Ouvrage , les noms les plus connus que 

H iv 
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l’on donne aux différens intervalles : mais il y 
A ^ T ' a certains intervalles qui reçoivent différens 
noms fuivant les circonftances j ce qu’il eft 
bon d'expliquer. 

160. Un intervalle compofé d’un ton & un 
demi-ton, qui s’appelle ordinairement tierce 
mineure , fe nomme aufli quelquefois fécondé 
fuperflue , telle eft l’intervalle d'ut à ré ^ en 
montant , ou celui de la à fol ^ en defcendant. 

Cet intervalle eft ainft nommé , parce que 
l’un des fons qui le forme eft toujours dieze 
ou bémol , & que fi on ôtoit ce dieze ou ce 
bémol , l’intervalle deviendroit de fécondé. 

161. Un intervalle compofé de deux tons 
& de deux demi-tons , comme celui de fi k 
fa , s’appelle fauffe quinte . Cet intervalle eft 
le même que le triton (An. 9.) puifque deux 
tons & deux demi-tons font la même chofe 
que trois tons. Il y a cependant des raifons 
de les diftinguer, comme on le verra plus bas. 

162. Comme on a nommé fécondé fuper- 
flue l’intervalle d'ut à ré ^ en montant , on 
nomme de même quinte fuperflue l’intervalle 
dé ut à fol ^ en montant , ou d e/à mi |? en 
defcendant , intervalle compofé de quatre tons. 
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Cet intervalle eft au fond le même que celui “ 
de fixte mineure ( Art. g ) : mais dans la quinte ^ 
fuperflue , il y a toujours un fon qui eft dieze 
ou bémol ; de maniéré que fi on retranchoit 
le dieze ou le bémol , l’intervalle deviendrait 
une quinte jufte. 

1 63. Par la même raifon un intervalle com- 
pofé de trois tons & trois demi-tons , comme 
celui de fol ^ à fa en montant , s’appelle 
feptieme diminuée ; parce que fi on ôtoit le 
dieze de fol , l’intervalle fol fa deviendrait in- 
tervalle de feptieme ordinaire. L’intervalle de 
feptieme diminuée eft d’ailleurs le même que 
celui de fixte majeure ( Art . g.) 

164. La feptieme majeure s’appelle auflï 
quelquefois feptieme fuperflue (qq ). 

( qq } Le principal ufage de ces differentes dénomi- 
nations eft de diftinguer les accords : par exemple, 
l’accord de quinte fuperflue & celui de feptieme dimi- 
nuée font différens de l’accord de fixte i l’accord de 
feptieme fuperflue , de celui de feptieme majeure : cela 
5 éclaircira par les Chapitres fuivans. 
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Ckap. il CHAPITRE II. 

Comparaison des difierens intervalles • 

^?I on entonne ut Ji en defcendant de 
fécondé , & enfuite ut ji en montant 
de feptieme, ces deux fi feront à l’o&ave l’un 
de 1 autre, ou , comme on s’explique ordinai- 
rement feront la réplique l’un de l’autre. 

1 66. Donc à caufe de la reffemblance d’un 
fort avec Ion oélave ( Art. zz ) , il s’enfuit que 
monter de feptieme ou defcendre de fécondé , 
cefî la même chofe. 

1 6 j. De même , il eft évident que la fïxte 
n eft que la réplique de la tierce , & la quarte 
que la réplique de la quinte. 

168. Donc les expreffions luivantes font 
fynonymes , ou doivent être regardées comme 
fynonymes. 


Monter 

de féconde. 

Defcendre 

f 

Defcendre 

Monter 

de feptieme. 

Monter 


Defcendre 

* 

Defcendre 

de tierce. 

Monter 

de fixte. 

Monter 


Defcendre 


Defcendre 

de quarte. 

Monter 

de quinte. 
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169. Ainfi nous emploierons indifférem- 
ment les unes au lieu des autres ; de forte que 
quand nous dirons , par exemple , monter de 
tierce , on pourra dire également defeendre de 
l ixte , &c. 


II. Part. 
Chap. ///. 


*<H KH k>j KH V kP 3 hh KH KH HH ^ HH HH KH HH KH «<H HH 

CHAPITRE III. 

Des différentes clefs , de la valeur des notes 3 
de la mefure , & de la fyncope . 


170, 


T L y a trois clefs dans la Mufîque : la 
clef de fa Q* , ou tj £ ; la clef 


d'ut |z| , & la clef de fol ^ 






La clef de fa fe pofe fur la quatrième ligne Voyt[ 
ou fur la troifieme ; & la ligne fur laquelle eft’ 
cette clef donne le noifi de fa à toutes les 
notes qui font fur cette ligne. 

La clef d'ut fe pofe ou fur la quatrième , Voyt t P; 
ou fur la troifieme , ou fur la fécondé , ou fur • 
la première ligne ; & dans ces différens cas , 
toutes les notes qui font fur la ligne où eft la 
clef, portent le nom d'ut. 
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t— Enfin , la clef de fol fe met fur la fécondé 

II. I akt. ou f ur j a prem i ere ii gne . & toutes les notes 
Chap.III. ? h 9 

Voye[ q. < 1 U1 l° nt * ur * a “g ne ou * a clef > portent le 

nom de fol. 

171. Comme les notes fe mettent fur les 
lignes y & dans l’intervalle des lignes , on peut 
facilement , quand on voit la clef , favoir le 
nom d’une note quelconque j ainfi on voit que 
dans la premiere clef de fa , la note qui tra- 
Toyei O. verfe la plus baffe ligne doit être un fol ; que 
celle qui occupe l’intervalle entre les deux 
premières lignes eft un la ; que celle qui tra- 
verfe la fécondé ligne eft un / T, &c. ("■)• 


(rr) C’eft à caufè de la différente portée des voue 
8c des inftrumens , que l’on a inventé ces différentes 
clefs. 

La voix mafculine la plus grave peut aller fans fè 
gêner jufqu’au fol, qui fait la derniere ligne de la pre- 
mière clef de fa ; 8c la voix féminine la plus aigue 
peut s’élever jufqu’à un fol qui efl la triple oétave 
au-deffus de celui-là. 

« La plus grave des voix mafeulînes s’appelle baffe* 

taille , & fa clef eft celle de fa fur la quatrième ligne ; 
cette clef eft auffi celle des bafTes , violoncelles } con- 
xre-baflès , tymbales , &c. en un mot des inftrumens 
les plus graves. Une baiTe-taille extrêmement grave 
s’appelle baffe-contre. 
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172 . Une note devant laquelle il y a un ■■ -- — - 

' 1 / JT p, RT 

dieze % , doit être hauffée d’un demi-ton * & n j 

La voix mafculine la plus grave, après la baflc- 
laille , s’appelle concordant ; (a clef eft celle de fa fui 
la troifieme ligne. 

La voix mafculine qui fuit le concordant s’appelle 
taille ; c eft la voix la plus ordinaire , & pourtant la 
plus rarement belle ; là clef eft celle d 'ut ftir la qua- 
trième ligne. Cette clef eft aulïi celle des baflons. 

La voix mafculine la plus aiguë de toutes s’appelle 
haute-contre ; fa clef eft celle d 'ut fur la troifieme ligne. 

C’eft aulïi la clef des violes, des quintes de violon, &c+ 

La voix féminine la plus grave fuit immédiatement 
la haute-contre , & s’appelle bas-dejfus ; là clef eft 
celle iïut fur la première ligne. La clef d'ut fur la 
fécondé ligne eft peu en ulàge. 

La voix féminine la plus aiguë s’appelle deffus; fit 
clef eft celle de fol fur la 'fécondé ligne. 

Cette derniere clef, ainfi que celle de fol fur la 
première ligne , eft aulïi la clef des inftrumens les plus 
aigus , comme violons, flûtes , trompettes , hautbois , 
flageolets , &c. 

U ut que l’on voit dans les clefs de fa, & dans les clefs 
d'ut , eft une quinte au-defliis de fa qui eft fur la ligne 
de la clef de fa ; & le fol qui eft fur les deux clefs de 
fol eft la quinte au-deflus d’ut : de forte que fol qui 
■ eft fur la plus balfe ligne de la première clef de fa, 
eft plus bas de deux odtaves entières que le fol qui eft 
fur la plus baffe ligne de la fécondé clef de foU 
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II. Part. 
Ckap.III. 


£ au contraire il y a un devant , elle doit 
être baiflee d’un demi- ton , [> étant la marque 
du bémol. 


Le bécarre k| fert à remettre dans fa valeur 
naturelle une note qui a été hauffée ou baiflee 
d’un demi-ton. 


173. Quand on met à la clef un dieze on un 
Voyet R. bémol , toutes les notes qui font fur la ligne 

où eft ce dieze ou ce bémol , font diezes ou 
bémols : ainfi prenons la clef d 'ut fur îa pre- 
mière ligne , & mettons un dieze dans l’inter- 
valle entre la fécondé & la troifleme ligne , 
qui eft la place du fa ; toutes les notes qui 
feront dans cet intervalle feront fa ^ ; & 
fi on veut les remettre dans leur valeur de fa 
Foyei S. naturel , il faut mettre au-devant.dn ^ ou un |?. 

De même fi un bémol eft à la clef, & qu’on 
veuille remettre la pote dans fon état naturel, 
Voyei X. on met auparavant un bj ou un 

174. Toute piece de Mufique fe partage 
en différens temps égaux , que l’on nomme 
mefures ; & chaque mefure fe divife aufli en 
différens temps. 

Il y a proprement deux fortes de mefures : 
la mefure à deux temps , que l’on défigne 


% 
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•par un 2 placé au commencement de l’air 1 — " 

* • IJ P\RT 

(Koye^ T ) ; & la mefure à trois temps, que l’on Q mp 

diftingue par un 3 placé de même ( Voye £ V ). 

Les différentes mefures font diftinguées par 
des lignes perpendiculaires. 

On diftingue dans une mefure un temps 
fort & un temps foible ; le temps fort eft 
celui du frappé , le foible celui du levé ,* de 
forte que dans une mefure à trois temps , il 
y a deux temps foibles. Une mefure à quatre 
temps doit être regardée comme compofée 
de deux mefures à deux temps chacune ; ainfi 
il y a dans cette mefure deux temps forts & 
deux foibles. En général , par les mots de fort 
& de foible , on diftingue les parties même 
de chaque temps j ainfi la première note de 
chaque temps eft cenfée fur la partie forte , 6 c 
les autres fur la partie foible. 

175. La plus longue de toutes les notes eftroyqY. 
la ronde. La blanche vaut la moitié dune 
ronde , c’eft-à-dire qu’on ne met à chanter 
deux blanches , que le même temps qu’on 
met à chanter une feule ronde. La blanche 
vaut de même deux noires , la noire deux 
croches , &c. 


# 
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. 17 6. Une note qui eft coupée en deux par 
un temps , c’eft-à-dire , qui commence à la fin 
d’un temps & qui finit dans le temps fuivant , 
eft appelée ( ss ) note fyncopée ( Voye ^ Z , oit 
les notes ut ,Jï tk la font chacune fyncopées )• 
177. Une note fuivie d’un point eft aug- 
mentée de la moitié de fa valeur. Par exem- 
ple , dans la cinquième mefure de l’exemple 
Y , le fi fuivi d’un point a la valeur d’une 
blanche & d’une noire enfemble. 


(jj) La fyncopc confifte dans une note qui appar- 
tientà deux temps, ou à deux mefures différentes, fans 
pourtant occuper & remplir entièrement les deux temps 
ou les deux mefures. Par exemple , une note qui com- 
mence fur le temps foible d’une mefure , Sc qui finit fur 
le terpps fort de la fuivanre , ou qui dans une même 
mefure commence fur la partie foible d’un temps & 
finit fur la partie forte du* fuivant, efb fyncopée. Une 
note qui remplit feule une ou deux mefures. dans une 
mefure à deux ou trois temps , n’eft point cenfée 
fyncopée , c’eft une fuite de la définition précédente i 
cette note s’appelle tenue. Dans la fin de l’exemple Z, 
Y ut de la première mefure à trois temps ne fyncopc 
pas , parce qu’il remplit deux temps entiers ; il en eft 
de même du mi de la fécondé mefure , & de Y ut de la 
quatrième , & de la cinquième , qui font des tenues. 


CHAPITRE 
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II. Part» 


CHAPITRE IV. 


Qtap. 


Définition des principaux accords * ‘ 

) 

178. T ’accord compofé de tierce , quinte : 
-I— j & o&ave , comme ut mi fol ut y, 
s’appelle accord parfait (/ 4 rt. J2.) 

Si la tierce eft majeure , conimë dans ut 
mi fol ut , l’accord parfait fé nomme majeur t, 
fi la tierce eft mineure , comme dans la ut 
mi la , l’accord parfait eft mineur. L’accord 
parfait majeur conftitue ce qu’on appelle lé 
mode majeur ; 8c l’accord parfait mineur , ce 
qu’on appelle le mode mineur {Art, 31.) 

179. Un accord compofé de tierce , quintô 
& feptieme , comme fol fi ri fa , ou ré fa Id 
ut , &c. s’appelle accord de feptieme. Il eft 
vifible qu’un tel accord eft tout compofé de 
tierces en montant. ; 

Tous les accords de feptieme fe pratiquent 
dans l’harmonie , excepté celui qui porteroil 
la tierce mineure & la feptieme majeure * 
comme ut mi \y fol fi} & celui qui porteroit 
la fauffe quinte & la feptieme majeure * 

1 
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* ■' 1 ■■■—■■ comme fi ré fa la ( Chap. XIV , premier a 

L Part . p aniet ) 

rhap.IV. Comme les tierces font majeures ou 

mineures, & qu’elles peuvent être arrangées 
différemment , il eft vifible qu’il y a différentes 
fortes d’accords de feptieme ; il y en a même 
un , fi ré fa la , qui eft compofé de tierce , 
fauffe quinte & feptieme. 

1 8 1 . Un accord compofé de tierce , quinte 
& fixte , comme fa la ut ré , ré fa la fi , fe 
nomme accord de grande fixte, 

182. Toute note qui porte l’accord parfait 

fe nomme tonique , & l’accord parfait fe mar- * 
que par un 8 ou par un 3 ou par un 5., que 
l’on écrit au-deffus de la note j mais fouvent 
on fupprime ces nombres : ainfi dans l’exem- 
ple I, les deux ut portent également l’accord 
parfait, 

h 183. Toute note qui porte accord de fep- 
tieme fe nomme dominante (Art. 102.) ; 8 c 
te t accord fe marque par un 7 écrit au-def- 
fos de la note } ainfi dans l’exemple II , rè 
porte l’accord ré fa la ut , & fol , l’accord fol . 
fi ré fa. 

<. Il faut remarquer que parmi les accords d$ 
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feptieme , nous ne comptons point ici l’accord — - — 
de feptieme diminuée , qui n’eft qu’impro- ^ 
prement appelé accord de feptieme ,• nous en 
parlerons plus bas. ® 

184. Toute note qui porte l’accord de 
grande fixte , fe nomme fous- dominante ( gj 
& 4 z. ) & fe chiffre d’un 6 ; ainfi dans l’exem- 
ple III, fa porte l’accord fa la ut ré. Remar- 
quez que la lixte doit toujours ôtre majeure 
( 97 & *09.) 

185. Dans tout accord , foit parfait , foit de 

feptieme , foit de grande fixte , la note qui 
porte cet accord , & qui en eft la plus baffe 
ou la plus grave , s’appelle fondamentale j ainfi 
ut dans l’exemple I, ré & fol dans l’exemple 
II , & fo dans l’exemple III , font des notes 
fondamentales. . 

186. Dans tout accord de feptieme & de 
grande fixte , la note qui fait la feptieme ou 
la fixte au-deffus de la fondamentale , c’eft-à- 
dire la plus haute note de l’accord , s’appelle 
diffonance ; ainfi dans les accords de feptieme 
fol fi ré fa , ré fa la ut y fa & ut font la diffo- 
nance } favoir , fa par rapport à fol dans le 
premier accord , & ut par rapport à ré dans 

I ij 
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- le fécond ; dans l’accord de grande fixte fa 
; la ut ré, ré eft la diffonance ( Art. 120.) : 
mais ce ré n’e^ proprement diffonance que 
par rapport à ut dont il eft la fécondé, &. 
non par rapport à fa dont il eft la fixte ma~ 
jeure {Art. ij& 18.) 

187. Quand un accord de feptieme eft: 
compofé d’une tierce majeure fuivie de deux 
tierces mineures , la note fondamentale de cet 


accord fe nomme dominante tonique. Dans 
tout autre accord de feptieme, la fondamen- 
tale fe nomme fmple dominante {Art. toz. ) ; 
ainiîdans l’accord fol f-réfa compofé d’une 
tierce majeure fol /z, fuivie de deux tierces 
mineures fi ré , ré fâ, la fondamentale fol eft: 
dominante tonique : mais dans les autres ac- 
cords de feptieme , comme ut mi fol fi , ré 
fa la ut , &c. les fondamentales ut & ré font 

* - f 

de fimples dominantes. 

188. Dans tout accord , foit parfait, foit 
de feptieme , foit de fixte , fi on veut que la 
tierce au deffus de la note fondamentale foit 


majeure , quoique cette tierce foit mineure 
naturellement , on met un dieze au-deffus de 
1 a note fondamentale; Par exemple /fi je veux 
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désigner l’accord parfait majeur ré fa% la ré , 
comme la tierce fa au - delTus de ré eft natu- 
rellement mineure , je mets au-deffus du ré un 
dieze , comme on le voit, Exemple IV. De 
même l’accord de feptieme ré fa % la ut , & 
l’accord de grande fixte ré fa ^ la fi , fe dé- 
fignent par ^ au-deffus du ré, & au-deffus 
du un 7 ou un 6 -, ( Voye { V & VI.). 

Au contraire , quand la tierce eft naturel- 
lement majeure , & qu’on veut la rendre mi- 
neure , on met au-deffus de la fondamentale 
un \y ; ainft les exemples VII , VIII , IX, 
indiquent les accords fol fi [? ré fol , fol Ji (7 
ré fa , fol Ji [7 ré mi ( tt ). 

( tt ) Au refie , on fe difpenfê de ce dieze ou de ce 
bcmol lorfqu’il eft déjà à la clef. Par exemple , fi le 
dieze eft à la clef fur le fa ( Foyeç l’exemple X), on 
ifè contente d’écrire Amplement ré fans dieze pour dé* 
ligner l’accord parfait majeur de ré, ré fa la ré . De 
même dans l’exemple XI , où le bémol eft à la clef fur 
le fi, on fe contente d’écrire fol Amplement , pour 
défigner l’accord parfait mineur fol fi j? ré fol.. 

Mais dans le cas où il y a un dieze ou un bémol à 
la clef, fi on veut rendre mineur l’accord qui fèroif 
majeur , ou majeur celui qui feroit mineur , on met an* 
ddfus de la note fondamentale un 4 ou bécarre } ainft 

.. ‘ I iij 


II.J’A 

Chap. 
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* * . 

Part. 

y.r. C H A P I T R E v. 

De la baffe fondamentale . 

189. T maginez un chant à volonté , & qu’il 
A y ait fous ce chant une baffe com- 
pofée de différentes notes dont les unes portent 
l’accord parfait , d’autres l’accord de fep- 

l’exemple XII. défigne l’accord mineur ré fa taré , 8 c 
l’exemple XIII. laccord majeur folfi ré fol. Souvent , au 
lieu de bécarre , on met un bémol pour défigner l’accord 
mineur , & un diezc pour déiîgner l’accord majeur. 
Ainfi l’exemple XIV. défigne l’accord mineur ré fa la 
ré , & l’exemple XV, l’accord majeur fol fi ré fol. 

Lorfque dans un accord de grande fixte , la diffo- 
nance , c’eft-à-dire la fixte , doit être dieze , & que 
le dieze ne fe trouve pas à la clef, on écrit , devant 
ou après le 6 , un % *, & fi cette lïxte étoit bémol félon 
la clef, on écrit un 

De même fi dans uu accord de feptieme de domi- 
nante tonique , la diffonance , c’eft-à-dire la feptieme , 
doit être bémol ou bécarre , on écrit à côté du 7 un b 
ou un t). Pluficurs Muficiens , lorfqu’une feptieme dé 
(impie dominante doit être altérée par un dieze ou un 
bécarre , écrivent aulîî à côté du 7 un ^ ou un H *, mais 
M. Rameau fupprime ce ou ce ^ : on en dira là 
raifon plus bas , en parlant des accords par fuppofitiom 

Si 
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tieme , d’autres l’accord de grande fixte , en- 
forte que la note du chant qui répond à une 
note de la baffe foit une de celles qui entrent 
dans l’accord de cette notedelabaffe; cette 
baffe compofée fuivant les réglés que nous 
allons donner , fera la baffe fondamentale du 
chant propofé. ( Koye^ la première partie de 
cet Ouvrage , où la nature & les principes de 
la baffe fondamentale font expliqués . ) 

Ainfi ( Exemple XVIII. ) on trouvera que 
ce chant ut ré mi fa fol la fi ut, a. ou peut 


II. Paf 
Chop . I 


76 

avoir pour baffe fondamentale ut fol ut fa ut 
ré fol ut. ‘ 


En effet , la première note ut du deffus fe 
trouve dans l’accord de la première note ut 
de la baffe , lequel accord eft ut mi fol ut ; 
la fécondé note ré du deffus fe trouve dans 
l’accord fol fi ré fa de la fécondé note de la 
baffe , &c. & la baffe n’eft compofée que de 


Si le dieze eft à la clef fur le fa , 8c que je veuille 
défigner l’accord fol fi ré fa, ou l’accord A* ut mi fa , 
je mets au-devant du 7 ou du 6 un ^ ou un j?» 

De meme fi le bémol eft à la clef fur le fi , 8c que 
je veuille défigner l’accord ut mi fol fi , je mets au- 
devant du 7 un dieze çu un bécarre , & ainfi des autres 

I iv 
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notes qui portent l’accord parfait , ou celui 
de feptieme , ou celui de grande fixte : de 
plus elle eft formée fuivant les réglés que 
nous alions donner. 

CHAPITRE VI. 

Réglés de la baffe fondamentale. 

190. Routes les notes de la baffe fonda- 
it- mentale ne pouvant porter que 
l’accord parfait , ou l’accord de feptieme , ou 
celui de grande fixte , font ou toniques , ou 
dominantes, ou fous-dominantes , & les domi- 
nantes y peuvent être fimples ou toniques. 

La baffe fondamentale doit toujours com- 
mencer par une tonique , autant qu’il eft pof- 
fible. Voici maintenant les réglés pour tous 
les accords fuivans , réglés qui dérivent évi- 
demment des principes pofés dans la première 
Partie de cet Ouvrage ; il ne faut pour s’en 
convaincre , que relire les articles 34, 91 , 
IXXy 124, 126, 127. 
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Première Réglé. 

II. Part. 

191. Dans tout accord de tonique, ou de W* 
dominante tonique , il faut qu’au moins une 

des notes qui forment l’accord fe trouve dans 
l’accord précédent. 

II. Réglé. 

192. Dans tout accord de {impie domi- 
nante , il faut que la note qui fait la fep- 
tieme , ou diffonance , fe rencontre dans l’ac- 
cord précédent. 

4 

III. Réglé. 

193. Dans tout accord de fous-dominante, 
il faut qu’au moins une des confonances de 
l’accord fe trouve dans l’accord précédent: 
ainli dans l’accord de fous - dominante fa la 
ut ré , il faut que fa , ou la , ou ut qui font 
les confonances de l’accord , fe rencontrent 
dans l’accord précédent j la dilfonance ré peut 
s’y rencontrer ou non., 

IV. Réglé. 

194. Toute dominante {impie ou tonique 
doit defcendre de quinte. Dans le premier 
cas, c’eft-à-dire û la dominante elt {impie. 
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' — la note qui fuit ne peut être que dominante ; 

^ PA ^*dans le fécond elle peut être tout ce qu’on 
voudra, c’eft-à-dire tonique, dominante to^* 
nique , dominante fimple , ou fous-dominante: 
mais il faut pourtant que les conditions de 
la deuxieme réglé foient obfervées , fi elle efl 
dominante fimple. 

Cette derniere reftriêHon eft néceflaire. 


comme on le va voir. Car prenons la fuccef- 
fion des deux accords la ut ^ mi fol, ré fa la 
ut ( Voye^ V exemple XIX. ) y cette fuccefi- 
fion n’efl pas bonne , quoique la première 
dominante y defcende de quinte j parce que 
Y ut qui fait diffonance dans le fécond accord, 
& qui appartient à une fimple dominante , 
n’eft point dans l’accord précédent : mais la 
fuccefiion feroit bonne, fi fans toucher au 
fécond accord , on ôtoit le dieze porté par 
F ut du premier accord , ou fi fans toucher au 
premier accord on rendoit dieze Y ut & le 
fa du fécond accord ( uu ) ou enfin fi on 
rendoit fimplement le ré du fécond accord 


{uu) Il faut que dans cet accord Vue 8 c le fa foient 
diezes à la fois , car l’accord ré fa la ui% dans lequel 
Vue feroit dieze fans le fa, eft exclu par l'Art. 17p. , 
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dominante tonique en lui faifant porter le 
fa % au lieu du fa naturel ( 119 & izz.) 

C’eft aufli par la même fécondé réglé que 
Ton doit rejeter la fucceffion de ces deux 
accords , 


II. Part. 
Chap. ri. 


ré fa la ut , fol fi ré fa ^ ; 

( Koye 1 Ü exemple XX. ) 

V. Réglé. 

195. Toute fous - dominante doit montée 
de quinte ^ & la note qui la fuit peut être à 
volonté , ou tonique , ou dominante tonique , 
ou fous-dominante. 

Remarque. 

Des cinq réglés fondamentales qui précei- 
dent , on peut , au lieu des trois premières , 
fubftituer les trois fuivantes , qui n’en font que 
des conféquences , & qu’on peut même pafler, 
fi on le juge à propos. 

Première Réglé. 

Si une note de la balfe fondamentale elt 
tonique , & qu’elle monte de quinte ou de 
tierce fur une autre note , cette fécondé note 
peut être ou tonique ( 34 & 91») Voye\ les 
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'■ exemples XXI & XXII ( xx) ; ou dominante 

chap ri. toni î uc ( lz 4Î> v °y e K XXU1 & XXIV i 

ou fous-dominante ( 124) , Voyeç XXV & 
XXVI : ou pour rendre l’énoncé de la réglé 
plus (impie y cette fécondé note peut être tout 
ce qu’on voudra , excepté Jimple dominante . 

IL Réglé. 

Si une note de la baffe fondamentale eff to- 
nique, & qu’elle defcende de quinte ou de tier- 
ce fur une autre note , cette fécondé note peut 
être ou tonique (34 & 91.) Voye^ exemple 
XXVI l & XXV 111 , ou dominante tonique y 
ou (impie dominante , pourvu néanmoins que 
la réglé de l’article 192 foit obfervée (124)} 
Voye l XXIX y XXX, XXXI y XXXI I ,* 

• (xx) Lorfque la balle monte ou defcend d’une 
tonique à une autre par intervalle de tierce , le mode 
change ordinairement , c’eft-à-dire de majeur devient 
mineur j par exemple , (î je monte de la tonique ut , à 
la tonique mi , le mode majeur d'ut , ut mi fol ut , le 
' change dans le mode mineur de mi , mi fol fi mi: 
au relie , il ne faut jamais monter d’une tonique à une 
autre, lorfque leurs modes n’ont aucuns fons communs > 
par exemple , on ne (âuroit monter du mode d'ut , 
ut mi fol ut . au mode mineur de mi b , mi b fol b fi bç 
mi b ( 3 i). 
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ou fous - dpminante ( 124 ) Voye ^ XXXIII - g* 

6* XXXIV, H. Part. 

Chap. VI, 

La marche de baffe ut mi [> fol ut , fa la ut 
mi , de la tonique ut à la dominante fa ( exem* ' 
pie XXXV.) eff exclue par l’article 192. 

III. Réglé. 

1 

Si une note de la baffe fondamentale eft 
tonique , & qu’elle monte de fécondé fur une 
autre note , cette note doit être dominante 
tonique ou (impie dominante (toi & 102.) 

Voyei XXXVI & XXXVII {y y). 

■ (yy ) On voit par-là que tous les intervalles , favoir » 
de tierce , de quinte 8c de fécondé , ont lieu dans la 
baffe fondamentale , excepté celui de fécondé en def 
Cendant. 

Au refte , il faut bien remarquer que les réglés que 
nous venons de donner de la baffe fondamentale ne 
font pas fans exceptions , comme on peut s’en affurer 
par les bons ouvrages de Mufique-, mais ces exceptions 
étant des licences , contraires pour la plupart au grand 
principe de la raifon , qui exige qu’il y ait au moins une 
note commune entre deux accords conlccutifs , il n’eft 
pas néceffaire , ce me (èmble , d’en inflruire les com- 
mençans dans un rudiment de Mufique , qui ne doit 
donner que les premières. 8c les principales réglés, * 
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ttz * Avertissement. 

II. Part. 

Ch*p. VL Les exemples XXXVIII , XXXIX , XL , 
XLI , appartiennent à la quatrième réglé ci- 
deffus , article 194$ & les exemples XLII, 
XLIII , XLI V , à la cinquième réglé ci-deffus , 
art. 195. (Voye^ les articles 34 , j 5 , izi > 
123 , 124.) 

Remarque Premier e. 

1 96. Le paffage d’une dominante tonique à 
une tonique , s’appelle repos abfolu , ou cadence 

'parfaite (y 3.) ; & le paffage d’une fous-domi- 
. nante à une tonique s’appelle cadence impar- 
faite ou irrégulière ( j 3 ) ,* ces cadences ou 
repos fe font au moins de quatre en quatre 
mefures , la tonique tombant alors fur le 
premier moment de lamefure. ^Voye^XL^ 

&XLFJ.) 

Remarque II. 

197. Il faut éviter, autant que l’on peut, 
de faire fyncoper les notes de la baffe fonda- 
mentale } afin que dans le premier moment 
d’une mefure, l’oreille entende une harmo- 
nie différente de celle qu’elle a entendue dans 
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Je dernier temps de la mefure précédente.———— 
Cependant on fait quelquefois fyncoper la II- Part. 
bafle fondamentale , mais c’eft une licence chap ' ^ 

<îï-> 

(«) Il y a des notes qui peuvent fe trouver plu- 
fieurs fois de fuite dans la baffe fondamentale avec une 
harmonie différente. Par exemple , la tonique ut , après 
avoir porté l’accord ut mi fol ut , peut être fuivie d’un 
autre ut qui porte accord de fepticmc, pourvu que 
cet accord foit celui de dominante tonique , ut mi fol 
fi V [ V oye{ LXXII ]. De même la tonique ut peut 
être fuivie de la même tonique ut que l’on rendra fous 
dominante, en loi foi fan t porter l’accord ut mi fol Lu 
[ V oye{ LXXIII], 

Une dominante , tonique ou fimple , defeend ou 
monte quelquefois fur une autre par Fintervalle de 
triton ou de feurtè quinte. Par exemple , la domi- 
nante fa portant l’accord fa la ut mi , peut être foivic 
d’une autre dominante fi portant l’accord fi rl fa la; 
c’cft: une licence qu’on fe permet pour ne point fortir 
de la gamme dans laquelle on eff , par exemple, de 
la gamme A'ttt , à fo-qaelîe fit ôc fi appartiennent. Si 
on defeendoit du fa au fi b par intervalle de quinte 
juflre , on for droit alors de cette gamme , puifque fi b 
n’en eit pas» 
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- ■ ■ ■ - - 

II. Part. 

Ch. vu. CHAPITRE VIL 

Des réglés que le de [fus doit obferver par rapport 
à la baffe fondamentale, 

198. T E deffus n’eft autre chofe qu’un 
-1 — t chant fupérieur à la baffe fonda- 
mentale , & dont les notes fe trouvent dans 
les accords des notes de cette baffe qui lui 
répondent ( Art. 189) j ainfi dans l’exemple 
XVIII , la gamme ut ré mi fa fol la fi ut eft 
un deffus par rapport à la baffe fondamentale 
ut fol ut fa ut ré fol ut, 

199. Nous allons donner les réglés du 
deffus ; mais nous ferons auparavant les deux 
remarques fuivantes. 

i°. Il eft vifible que plufieurs notes du 
deffus peuvent répondre à une même note 
de la baffe fondamentale , lorfque ces notes 
appartiennent à l’accord d’une même note de 
la baffe fondamentale ; par exemple , ce chant 
ut mi fol mi ut , peut avoir pour baffe fon- 
damentale la feule note ut , parce que l’ac- 
cord de cette note renferme les fons ut , mi , 
fol , qui fe trouvent dans le deffus. 

Z 1 
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i°. De même une feule note dans le deffus 
]peut , par la même raifon , répondre à plu- 
fîeurs notes de la baffe ; par exemple , fol 
peut répondre feul aux trois notes de baffe 
ut fol ut (aaa). 


II. Parti 


Ch. VIL 


(aaa) Il y a fouvent dans un deftus plufieuirs hotcS 
qui peuvent , fi l’on veut , ne point porter d’accord , 8c 
être regardées comme des notes de paft'age , fervant 
feulement à lier entr’elles les notes qui portent accord, 
8c à former un chant plus agrcable. Ces notes de paf* 
fage font ordinairement des croches : Voye^ V exemple 
XLVII. où cé chant ut ri mi fa fol peut être regardé 
comme équivalent à celui-ci , ut mi fol y ré 8c fa n’étant 
que des notes de paffage ; de forte que la baffe de ca 
chant peut être fimplement ut fol. 

Quand les notes font égales , 8c fuivent un ordre 
diatonique , les notes qui font fur la partie forte de 
chaque temps doivent porter harmonie : celles qui font 
fur la partie foible font des notes de paffage ; quel- 
quefois cependant on fait porter harmonie à la note qui 
eft fur la partie foible -, mais alors la valeur de cette 
note eft ordinairement augmentée par un point qu’on 
met après ; ce qui abrégé d’autant la note qui eft fu^ 
le temps fort , 8c la fait paffer plus vîte; 

Quand les notes ne marchent point diatoniquement 4 
elles doivent ordinairement entrer toutes dans l’accord 
qu’on met au-deffous de ces notes. 


k 




/ 


Digitized by Google 




t4& Elemens de Musique ' 

ïf n : Première Réglé du dessus. 

IJ. Fart. 

Ch. FIL 200. Si la note qui forme la feptieme dans 
un accord de f impie dominante , fe trouve dans 
le defîus , il faut que la note qui la précédé 
foit la même ; c’eft ce qu’on appelle dijfo - 
nance préparée (Z22.) Par exemple , fuppo- 
fons que la note de la baffe fondamentale 
foit ré , portant l’accord de {impie dominante 
ré fa la ut , & que cet ut , qui ( Art . 18 & 
n 8.) eft la difîonance , fe trouve dans le 
de fîus ; il faudra que la note qui précédé dans 
le defîus foit eneore un ut . 


201. Et il eft bon d’obferver que fuivant 
les réglés que nous avons données de la bafîe 
fondamentale , ut fe trouvera toujours dans 
l’accord de la note de bafîe fondamentale 
qui précédé la fimp/e dominante ré. Voye ^ 
XLVIll. Voyei au£i XLIX , L. Dans le 
premier exemple , la difîonance eft ut , dans 
le fécond fol 3 & dans le troifieme mi ,• & ces 
notes font déjà dans l’accord précédent (bbb ). 


(bhb) Il y a pourtant un cas où la feptieme d’une 
f mple dominante peut fe rencontrer dans un chant {ans 
être préparée : c’efî lorfqu’ayant déjà employé cette 
dominante dans la baflè fondamentale ? fa feptieme fè 
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Secondé R 


E G L E. 


II. Par ? 


102. Si la note de baffe fondamentale eft^* 
dominante tonique , ou (impie dominante , & 
que la diffonance fe trouve dans le deffus, . 
cette diffonance doit defcendre diatonique- 
ment dans le même deffus ; mais fi la note de 
baffe eft fous-dominante , & que la diffonance 

foit dans le deffus , elle doit monter diato- 

» 

iniquement j cette diffonance qui defcend ou 
monte diatoniquement , eft ce qu’on appelle 
diffonance fauvée (tzg- z 30 .) Voyc % LI1 ^ 

LUI , L1V. 

203. On peut encore obfervet ici que fui* 


préfente enfiiite dans le chant , tandis qu’on peut confer- 
ver cette dominante. Par exemple imaginons ce chantj 


ut 


6c cette baffe fondam. itt 


re 


ut fi ut 


7 , ri , 
re JoL ut 


re 


7 

( Voye % C exemple LI.}, le ré de la bafle fondamentale 

répondant aux deux notes ré ut du deffus : la diffonance 

7 ■ 

tu n’a pas befoin de préparation , parce que la note ré 
de la baffe fondamentale ayant déjà été employée pour 
le ré qui précédé ut , la diffonance ut fe préfente en- 
fuite , au-deffous de laquelle on peut eonferver l’àG a 

7 

cord ré t ou ré fa la uti 
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"■ ■■ vant les réglés que nous avons données de U 
I. Part. k a fl e fondamentale , la note fur laquelle la 
' u ' diffonance doit defcendre ou monter , fe trou- 
vera toujours dans l’accord fuivant ( ccc ). 

* ’M, Jl» -LU. «IJ. ail*. «I». .«]«. ^i'4, «LU, «lu- «Uk «llk «tL UiU. «llL «Ub Ul«. «LU. «lu «Lu- «U *, «I» , «LM ■>— 

©OO0OOOOOOOOOOOOOODOOOOO 

( 

CHAPITRE VIII. 

Z? «2 la Bajfe continue , & de [es réglés, 

204. T A baffe continue n’eft autre chofe 
JL-i qu’une baffe fondamentale dont les 
accords font renverfés. On renverfe un accord 
quand on change l’ordre des notes qui le com- 
pofent. Par exemple , fi au lieu de l’accord 
fol fi ré fa, je dis Ji ré fa fol , ou ré fa fol fi, &c. 

r ■» 

{eu) Quand le deffus fyncope en defeendant diato- 
niquement , il eft affez ordinaire de faire porter la 
diffonance à la fécondé partie de la fyncope , & la 
confonance à la première. V oyeç exemple LV. où 
la première partie de la note fyncopée fol eft confo- 
nance dans l’accord ut mi fol ut , qui lui répond dans 
la baffe fondamentale , tk la fécondé eft diffonance 
dans l’accord fuivant la ut mi fol. De même la pre- 
mière partie de la note fyncopée fa eft confonance 
dans l’accord ré fa la ut , qui lui répond ; &c la fécondé 
partie eft diffonance dans l’accord fol fi ré fa , qui lui 
répond, 6v, 

J 

( À 
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Raccord eft renverfé. Voyons donc en pre - ■_ . - 

J 1 II P\HT 

mier lieu tous les renverfemens poflibles des ' rr ' 

1 Ch. KHI.- 

accords. 


Renversement de F accord parfait . 

205. L’accord parfait ut mi fol ut peut fe 
renverfer de deux maniérés. 

1 °. Mi fol ut mi , ce qu’on nomme accord 
de fixte , compofé de tierce , fixte & oétave , 
& en ce cas le mi fe chiffre d’un 6 ( Voye { 
LVL) * v 

r 2°. Sol ut mi fol , ce qu’on nomme accord 
de (ixte & quarte 3 compofé de quarte , fixte 
& oftave , & il fe chiffre d’un $ ( Voye[ 

z ru. > * 

L’accord parfait mineur fe renverfe de 
même. 


Renverfement de F accord de feptieme. 

* n 

206. Dans l’accord de dominante tonique , 
comme fol fi ré fa, la tierce majeure fi au- 
deffus de la fondamentale fol eft nommée note 
fenfible ( 77 . ) ; & l’accord renverfé fi ré fa 
fol , compofé de tierce , fauffe quinte & fixte, 
fe nomme accord de fauffe quinte , & fe chiffre 

K iij • 
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— d’un S ou d’un j> 5 . ( Voye ç LVIII & L1X. J 

\ FIII. L’accord ré fa fol fi , compofé de tierce, 
quarte & fixte , fe nomme de fixte fenfible , • 
& fe chiffre d’un B ou d’un % 6. Dans cet 
accord ainfi chiffré , la tierce eft mineure, & 
ia fixte eft majeure , comme il eft aifé de le 
voir. ( Voyei LX ) . 

L’accord fa fol fi ré compofé de fécondé , 
triton & fixte , fe nomme de triton , & fe chif- 
fre d’un 4* , ou d’un *4.,, ou d’un ^ 4 , 

( Voye ç LXl. ) 

207. Dans l’accord de fimple dominante 
ré fa la ut , on trouve : 

i°. Fa^la ut ré, accord de grande fixte * 
qui eft compofé de tierce , quinte & fixte , 
& quife chiffre d’un V'oye { LXl 11. (dddfi 

( ddd) On eft obligé de chiffrer aufli d’un f dans la 
bafle concinue , l’accord de fous-dominante chifiré fcu- 
. lement d'un 6 dans la bafle fondamentale ; & cela pour 
le diftinguer des accords de fixte 6c de petite fixte* 

( V oye[ exemple LFI & LXIF. ) Au refte l'accord 
de grande fixte dans la baffe fondamentale porte tou- 
jours la fixte majeure , au lieu que dans la bafle con- 
tinue , il peut porter la fixte mineure. Par exemple x 
l'accord de feptieme ut nù fol fi, donne l’accord de 
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2°. La ut ré fa , accord de petite Jixte , qui “““ 
chiffre d’un 6 . Voyc^ LX 1 V. ( eee). 1 

3 °. Ut ré fa la ^ accord de fécondé , compofé 
de fécondé , quarte & fixte , & qui fe chiffre 
d’un 2. Voye £ LXIJ. ( fff ). 


grande fixte /»/ fol fi ut , ainfi nommé improprement , 
puifque la fixte de mi à ut efi mineure. 

(eee) M. Rameau obferve avec raifon qu’on de- 
vroit plutôt chiffrer cette petite fixte d’un * , pour la 
dilfiiigucr de la fixte fenfible qui vient de l’accord de 
dominante tonique , 8c de la fixte qui vient de l’ac- 
cord parfait. Cependant il chiffre dans fes ouvrages 
d’unfimple 6 les petites fixtes qui ne viennent point de 
dominante tonique, c’eft-à-dire qu’il les chiffre comme 
celles qui viennent de l’accord' parfait ; 8c nous l’avons 
fuivi en cela , quoique nous penfions avec lui qu’il 
Yaudroit mieux défigner cet accord pàr une marque 
particulière. 

(jfif) L’accord de feptieme fi ré fa la , donne dans 
un renverfement l’accord fa la fi ré, compofé de 
tierce, triton 8c fixte j cet accord fe chiffre ordinaire- 
ment d’un 6 , comme fi le triton étoit une quarte jufle: 
. c’eft à l’accompagnateur à (avoir que la quarte au-deflus 
de fa eft un triton , ou quarte fuperflue. On pourroit 
■au refte chiffrer ainfi cet accord «*. 


K iv 
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Part. Renverfement de l'accord de fous- dominante. 

, VUL 

208. L’accord de fous-dominante, comme 
fa la ut ré , peut fe renverfer de trois façons j 
mais le renverfement le plus en ufage eft l’ac- 
cord de petite ftxte la ut ré fa , qui fe chiffre 
d’un 6 , & l’accord de feptieme ré fa la ut. 
Foyer, LXIF, , 

Réglés de la Basse continue. ' 

209. La baffe continue eft une baffe fon- 
damentale , dont les accords ne font renverfés 
que pour la rendre plus chantante. Voye £ 
LXF , où la baffe fondamentale peu chantante 
& monotone , ut fol ut fol ut fol ut , donne 
par le renverfement de fes accords cette baffe 
continue très-chantante , ut fi ut ré mi fa mi y 

& c - (££#)* 

• 

iggg) La baffe continue eft d’autant plus chantante , 
que les fons qui la forment obfèrvent plus exactement 
lordre diatonique, parce que cet ordre eft le plus agréa- 
ble de tous j ainfiil faut tâcher de Tobferver autant qu’il 
eft poftible. C’eft pour cette raifon que la baffe con- 
tinue de cet exemple LXV , eft plus chantante' & plus 
agréable que la baffe fondamentale qui lui répond. 
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La baffe continue n’eft donc proprement -«Jiüïis 
tju’un deffus par rapport à la baffe fondamen- ^ 
taie. En voici les réglés , qui ne font propre- 
ment que celles que nous avons données pour 
le deffus. 

Première Réglé. 

210. Toute note qui porte accord de fauffe 
quinte , & qui par conféquent eft note fenff- 
ble , doit ( 77. ) monter diatoniquement fur 
la note qui la fuit : ainfî dans l’exemple LXV , 
la note Jî portant accord de fauffe quinte 
marqué d’un monte diatoniquement fur 
ut ( hhh y. 

IL Réglé. 

21 1 . Toute note portant accord de triton 
doit defcendre diatoniquement fur la note 
fuivante $ ainfî dans le même exemple LXV , . 

( hhh ) La baffe continue étant une efpece de deffus 
par rapport à la. baffe fondamentale , elle doit obferver 
par rapport à cette baffe les mêmes réglés que le deffus. 

Ainfi une note , comme ré, ponant l’accord de fep- 
fieme ré fa la ut , auquel l’accord de fous-dominante 
fa la ut ré répondra dans, la balle fondamentale , doit 
monter diatoniquement fur mi ( Art. 12g , N°. 

Art. 2 02, ) 
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fa , qui porte l’accord de triton marqué 
d’un 4 , defcend diatoniquement fur mi, 
( An. zoz ). 


III. Réglé. 

1 

212. L’accord de fécondé fe pratique jordi- 
nairement fur des notes qui fyncopent en def- 
cendant , parce que ces notes font des diffo- 
nances qui doivent être préparées & fauvées 
(zoo , zoz.) l'exemple LXVI , où le 

fécond ut, qui eft fyncopé, & qui defcend en- 
fuite fur lef, porte accord de fécondé, (m). 


( iii ) Quand il y a repos dans le delTus , la note de 
balfe continue doit être la même que celle de la balle 
fondamentale. ( Foyc^ l exemple LXVII. ) Dans les 
repos qui fe trouvent dans le delfus , à fi 8c à ut ( troi- 
lïeme & quatrième mefures) les notes de balle fonda- 
' mentale 8c de balTe continue font les mêmes , favoir 
fol pour le premier repos , 8c ut pour le fécond. Cette 
réglé doit fur-tout s’obferver dans les cadences finales 
qui terminent une pieceou un chant. 

Il faut, autant qu’on peut , éviter que la même note 
fe rencontre dans le delfus , & dans la bade continue, 
à moins que la marche de la balfe continue ne foie 
contraire à celle du delfus ; par exemple , dans la fé- 
condé note de la fécondé mefure de l’exemple LXVII, 
mi fe trouve en même temps à la balfe continue , 8c au 
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CHAPITRE IX. Œ lx - 

De quelques licences de la baffe fondamentale . 

Article I. 

De la cadence rompue & de V interrompue. 

213. T A cadence rompue s’exécute par 
J — i le rifayen d’une dominante qui 
monte diatoniquement fur une autre , ou fur 

delfus : mais le delfus defeend de fa à mi , tandis que 
la balle monte de ré à mi. 

Il faut aulfi éviter deux oétaves ou deux quintes de 
fuite. Par exemple, û le delfus dit fol mi , il fout évi- 
ter que la balle dife fol mi, ou ut la, ou ré fi ; parce 
que dans le premie^cas , il y a deux oûaves de fuite , 
fol contre fol, ôc mi contre mi , ôc que dans le fécond 
cas , il y a deux quintes de fuite , ut contre fol , ôc la 
contre mi , ou ré contre fol , ôc fi contre mi. Cette 
réglé, aiilli que la précédente, eft fondée fur ce que 
la balle continue ne doit point copier le delfus , mais 
former un chant différent. 

Toutes les fois que plulîeurs notes de labalfe continue 
répondent à une foule note de la balfe fondamentale , 
on fo contente de chiffrer la première de ces notes \ ou 
même on ne la chiffre pas lî c’eft une tonique , <Sc on 
met fur les autres une barre qui prend depuis la note fur 
laquelle on fait l’accord. Voye\ l'exemple LXV11I , où 
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une tonique par licence. Voye^ dans l’exenlr 

P le LXXIV > J° l la ( ,3Z & '34 )■ 

la baffe fondamentale ut donne la baffe continue ut mt 
fol mi ; les deux mi doivent porter dans cette baffe 
l’accord 6 , 8c le fol l’accord $ : mais comme ces ac- 
cords font renfermes dans l’accord parfait ut mi fol ut , 
qui efl le premier de la baffe continue , on ne met rien 
fur ut, 8c on met une barre fur ut mi fol mi. 

De même dans la fécondé mefu*e du même exem- 
ple , les notes fa 8c ré de la balte continue venant de 
la feule note fol de la balte fondamentale qui porte 
l’accord fol fi ré fa ; on fe contente de chiffrer fa de 
l’accord de triton 4X , 8c on met une barre fur fa 8c ré. 

Remarquez que ce fa devroit naturellement defeen- 
clre au mi : mais ce fa efl cenfe fubfîfter tandis que 
l’accorcf fubfifte -, 8c quand l’accord change , on doit 
néceffairement trouver le mi , coqjjffrie on le voit dans 
cet exemple. 

En général quand un accord fubfifte en paffant par 
différentes notes , l’accord effc cenfé le même que fi la 
première note de l’âccord fubfiftoit , de maniéré que fi 
la première note de l’accord efl , par exemple , la note 
fènfible, on doit rencontrer la tonique quand l’accord 
change. Voye^ exemple LXIX , où cette baffe conti- 
nue ut fi fol fi ré ut , efl cenfée la même que celle-ci , 
ut fi tu. ( Exemple LXX. ) 

Si une même note de la baffe continue répond 
plufieurs notes de la baffe fondamentale , elle fe chiffre 
des diflérens accords qui lui conviennent. Par exemple K 


X)ig 
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. 214. La cadence interrompue fe forme par 
une dominante qui defcend de tierce fur une ^ lap^X, 
autre ( 1 36. ) Voye ^ dans l’exemple LXXV , 
fol mi (///). 


la note fol , dans une baffe continue , peut répondre, 
à cette balle fondamentale ut fol ut. ( Voyc^ l exemple 
LXX1) ; en ce cas, on peut regarder la note fol 
comme divifée en trois parties , dont la première porté 
l’accord la fécondé l’accord 7 , 8c la troifeme l’ac- 
cord $. . . 

Nous répéterons ici par rapport aux réglés de la 
baffe continue, ce que nous avons dit au fujet des 
réglés de la baffe fondamentale , dans la note fut la troi- 
lîeme réglé de l’art, ipy . Les règles de la tfaffe continu© 
ont des exceptions que l’ufage & la Ic&ure des bons 
ouvrages apprendront. Il y a encore plufîeurs autres 
réglés qui demandent un affez grand détail , tk qu’on 
trouvera dans le Traité de l'harmonie de M. Rameau 
& ailleurs i ces réglés qui font propres à un Traité com- 
plet t ne m’ont point paru néceffaires dans un Rudi- 
ment de Mufique tel que ce livre. Les ouvrages qu’on 
a cités à la fin du Difcours préliminaire inflruiront plus 
particuliérement le Ledteur de ces détails de pratique. 

. (///) On peut quelquefois , mais très-rarement, faire 
fuccéder diatoniquement en montant , ou en defeen- 
àant, plufîeurs toniques de fuite , comme ut mi fol ut , 
ré fa la ré, ou ut mi fol ut , fi V ré fa fi b ; mais outre 
flue cette fucceffiQU «il dure, il faut pour qu’on la 
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On ne doit fe permettre ces fortes de ca* 

Part i 

j dences que rarement, & avec précaution, 

Article IL 


De la fuppojîtion. 

liç. Quand une dominante eft précédée 
d’une tonique dans la baffe fondamentale i 
on ajoute quelquefois dans la baffe continue 
à l’accord de cette dominante , une nouvelle 
note qui eft la tierce ou la quinte au-deffous ; 
& l’accord qui en réfulte dans cette baffe 
continue , s’appelle accord par fuppojîtion. 

Par exemple , fuppofons qtie dans la bafîe 
fondamentale on ait la dominante J'ol portant 
accord de feptieme fol fi ré fa ; ajoutons à 
cet accord la note ut , qui eft la quinte au- 
deffous de cette dominante ; & nous aurons 
l’accord total ut fol fi ré fa , ou ut ré fa fol fi y 
qu’on appelle accord par fuppofidon (mmm ). 


puiffe pratiquer , que la quinte au-deffous de la pre- 
mière tonique fe trouve dans l’accord de la tonique 
fuivante , comme ici fa , quinte au-deffous de la pre- 
mière tonique ut,fe trouve dans l’accord ré fa la ré, 
& dans l’accord fi \, ré fa fi\, ( jy & non g). 

(mmm) Quoique la fuppoftion foit une forte de 
licence , cependant elle eft en quelque maniéré fondée 
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M9 


Des différentes fortes T accords par fuppofition . Part. 

il 6. Il eft aifé de voir que l’accord par 
fuppofition efl: de différentes fortes : par exem- 


fur l'expérience rapportée dans la note f, où l’on voit 
que tout fon principal ou fondamental , fait frémir fa 
douzième & fa dix-feptieme majeure en defcendant, 
pendant que la douzième & la dix-feptieme majeure 
en montant réforment. Ce qui femble nous autorifer à 
Joindre en certains cas à l’harmonie fondamentale cette 
douzième & cette dix-feptieme en defcendant , ou ce 
qui revient au meme , la quinte ou la tierce au-deflous 
du fon fondamental. 

Sans avoir meme recours à cette expérience , on 
peut remarquer que le fon ajouté au-de flous du fon 
fondamental , fait réformer ce fon fondamental. Par 
exemple, «rajouté au-deflous de fol , fait réfonner fol; 
ainfi fol fe trouve en quelque maniéré dans ut. 

Si la tierce ajoutée au-deflous du fon fondamental 
efl: mineure , par exemple , fi à l’accord fol fi ré fa 
on ajoute la tierce mi, alors la fuppofition n’eft plus 
fondée fur l’expérience , qui ne donne que la dix-fep- t 
tieme majeure , ou ce qui efl la même choftr, la tierce 
majeure au-deflous du fon fondamental. En ce cas il 
faut regarder l’addition de la tierce mineure comme 
une extenfion de la réglé, qui à la vérité n’a point de 
fondement dans la réfonnance du corps fonore , mais 
que 1 expérience & l’oreille autorifent. • 
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i-' 1 " ::: pie , l’accord de dominante tonique fol fi rê fa 
Jî; PA f I; donne : 

tkap.lX. _ _ . , 

i°. En ajoutant la quinte ut , 1 accord ut 

fol fi rê fa , appelé accord de feptieme fuper*> 
fiue y & compofé de quinte, feptieme, neu- 
vième & onzième ; il fe chiffre d’un ^ 7 , 
Voyei LXXVL ( nnn ) ; cet accord ne fe 

( nnn ) Flufieurs Mulîciens chiffrent cet accord d’un 
\ \ M. Rameau fupprime ce 2 , & met Amplement 
7 % ou % 7 pour l’accord de feptieme fuperflue. Mais , 
dira-t-on , ne confondra-t-on pas alors cet accord avec 
celui de feptieme majeure , qui femble devoir être 
déflgné par 7 M. Rameau répond que non, parce 
que dans l’accord de feptieme majeure , la feptieme 
devant être préparée , fe trouve dans l’accord précé- 
dent j & qü’ainfl le dieze étant déjà dans cet accord. 

/ ■ % y 

précédent , il eft inutile de le repéter ; ainfl rê fol ê 
chez M. Rameau, indiqueroient ré fa la ut , fol fi 
ré f a Si on vouloit changer \efa% du fécond 

^ 7k 

accord en fa , alors il faudroit écrire ré fol. Dans les 
notes comme ut, dont la feptieme naturelle eft majeure, 
le chiffre 7 précédé ou fuivi d’un dieze fervira à dis- 
tinguer l’accord de feptieme fuperflue ut fol fi té fa, 
de l’accord Ample de feptieme ut mi fol fi qui le mar- 
quera d’un 7 feulement. Tout cela paroît julte 6 c 
bien fondé, 

pratique 
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pratique que fur la tonique $ on en retranche 

quelquefois la note fenfible pour les raifons 

que nous dirons dans la note (qqq) fur l’art. 

2 1 9 ; alors il fe réduit à ut fa fol ré , & fe 

chiffre 1 ou J, 

* * 

2°. En ajoutant la tierce mi , on a l’accord 
mi fot fi ré fa 9 appelé accord de neuvième 9 
& compofé de tierce , quinte , feptieme & 
neuvième : il fe chiffre d’un 9 j cette tierce 
peut s’ajouter à tout accord de dominante. 
Voye[ LXXVIL ( 000 ). 

(000) La fuppofîtion introduit dans un accord des 
difTonances qui nétoient pas auparavant. Par exem- 
ple . fx à l’accord mi fol fi ré , on ajoute la note de 
fuppofîtion ut en defcendant de tierce , il eft vifîblc 
qu’outre la diffonance entre mi 8 c ré, qu’on avoit dans 
l’accord primitif, on a deux nouvelles dilfonances ut fi, 
de ut ré , c’eft-à-dire la feptieme 8 c la neuvième -, ces 
dilfonances doivent être , comme les autres , préparées 
& fauvées. On les prépare en les faifant fyncoper, 

& on les fauve en les faifant defeendre diatonique- 
ment fur une des confonances de l’accord fuivant. La 
leule note fenfible fe fauve en montant , encore faut-il 
que cette note fenfible foit dans l’accord de dominante 
tonique. A l’égard des diffonances qui fe trouvent dans 
l’accord primitif, elles doivent toujours fuivre les réglés 
.ordinaires. ( Voye^ tort. 202.) 

L 
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- : — 3°. Si à un accord de (impie dominante ^ 

Î//Z ' comme r *'f a l a ut 9 on a î oute ta quinte fol , 
.on aura l’accord fol ré fa la ut , appelé ac- 
cord de onfieme , & qui Te chiffre de ’ ou *.• 

( Voyei LXXVIIL ) 

<■ ^ 

Remarque . 

217. Quand la dominante n’eft pas une 
dominante tonique , on retranche fouvent 
quelques notes de l’accord. Par exemple , 
fuppofons que l’on ait à la baffe fondamen- 
tale cette (impie dominante mi , portant l’ac- 
cord mi fol fi ré ; fi on ajoute la tierce ut au- 
deffous , on aura l’accord de baffe continue 
ut mi fol fi ré ; mais on fupprime la feptieme 
/?, pour les raifons qui feront expliquées dans 
la note ( qqq) fur l’article 219 } en cet état 
l’accord eft Amplement compofé de tierce, 
quinte & neuvième , & fe chiffre d’un 9. 
Voye { LXXIX. {ppp). 

x 

{ppp) Pluficurs Mufîciens appellent accord de neu- 
vième ce dernier accord } 8c accord de neuvième & fep- 
tieme , celui que nous avons appelé fîmplcment , avec 
M. Rameau , accord de neuvième ; ils chiffrent ce der- 
nier accord de 7 -, mais la dénomination & le chiffre 
de M. Rameau font plus (impies , & ne peuvent jetep 
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' 218. De plus, dans l’accord de {impie do- JJ!!.. — ! 
minante , comme re fa la ut , loriqu on ajoute ^ j X 
la quinte fol , on retranche fouvent les Tons . 
fa & la , pour éviter le trop grand nombre 
de diffonances , ce qui réduit l’accord à fol ut 
ré. Ce dernier eft compofé feulement de quarte 
& de quinte ; on le nomme accord, de quarte , 

& on le chiffre d’un 4. ( Voye ^ LXXX. ) 

219. Quelquefois on ôte la note la feule- 
ment , & alors l’accord doit être chiffré de \ 
ou 

dans l’erreur : parce que l’accord de neuvième emporte 
toujours la feptieme , excepté dans le cas dont nous 
venons de parler. 

(qqq) On retranche fouvent quelques difionances 
des accords de fuppolition , foit pour diminuer la dureté 
de l’accord , foit parce quelles ne peuvent pas être 
préparées & fauvées. Par exemple , fuppofons que dans 
une baffe continue la note ut foit précédée de la note 
fènfible fi , portant accord de fauffe quinte , & qu’on 
veuille pratiquer fur cette note ut , l’accord ut mi fol 
fi ré y il faut retrancher la feptieme fi , parce qu’en la 

X 

confervant , on détruirait l’effet de la note fenfble fi t 
qui doit monter à ut. 

De même fi à l’harmonie d’une dominante tonique 
fol fi ré fa y on ajoute la note par fuppofition ut , on 
a coutume de retrancher de cet accord la note fçnfiblc 

L ij 
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■ v 220. Enfin dans le mode mineur , par 

1. Part, exemple dans celui de la , où l’accord de do- 

i?/z T JF 1 

* minante tonique ( 109 ) eft mi fol % Ji ré y fi 
on ajoute à cet accord la tierce ut au-deffous , 
on aura ut mi fol ^ Ji ré , nommé accord 
de quinte fuperflue , & compofé de tierce , 
quinte fuperflue , feptieme & neuvième : il 
fe chiffre d’un ^ 5 , ou d’un -j- 5. Koye[ 
LXXXI. Çrrrf 


fi, parce que le ré devant defeendre diatoniquement 
à ut , &: \e fi devant y monter , l’effet de l’un detruiroit 
l'effet de l’autre. Cela a lieu fur-tout dans la fufpenfion 
dont on va parler. 


(rrr) La fuppofition produit ce qu’on appelle la fuf- 
penfion , 8c qui eft à peu près la même chofe. La fuf- 
penfîon confifte à conferver le plus de fons que l’on 
peut d’un accord pour les faire entendre dans l’accord 
fuivant. Par exemple , fi j’ai cette baffe fondamentale 

7 . %7 

ta fol ut y 8c cette baffe continue au-deffus ut ut ut , 

c’eft une fuppofition ; mais fi j’ai cette baffe fondamen- 
7 7 

taie ut fol fol ut y 8c cette baffe continue au-deflus ut 
7 %7 

fol ut ut y c’eft une fufpenfion ; parce que l’accord 

7 

parfait d’«r, qu’on attend naturellement après fol dans 
la baffe continue , eft fufpendu 8c retardé par l’accord 

ut , qui fe forme en confcrvant les fons fol fi ré fa 


i 
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Article III. 

De raccord de fepticme diminuée . 

221. Dans le mode mineur , par exemple 
dans celui de la , mi quinte de la eft domi- 
nante tonique (109) , & porte l’accord mi 
fol ^ fi ré j où fol % eft la note fenftble. 
On fubftitue quelquefois à cet accord celui- 
ci » foi- ^ fi r * f a (**<>) tout compofé de 
tierces mineures , & qui a pour fa note fon- 
damentale la note fenlible fol ^ : cet accord 
fe nomme de feptieme diminuée , & fe chiffre 
d’un 'y dans la baffe fondamentale. ( Voye ç 
LXXXII) : mais il eft toujours cenfé repré- 
fenter l’accord de dominante tonique. 

* 222. Cet accord de la baffe fondamen- 
tale produit dans la baffe continue les accords 
fuivans. 

i°. L’accord fi ré fa fol ^ compofé de 
tierce , faufle quinte & ftxte majeure j on le 

de l’accord precedent pour les joindre à la note ut 9 

*7 

en cette forte , ut fol Jî rè fa ; mais cet accord ut ne 
fait en ce cas que fufptndre. pour un moment l’accord 
parfait ut mi fol ut , qui doit le fuivre. 

L iij 


II. Part. 
Ch. IX. 
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nomme accord de Jixte fenfibïe & fauffe quinte , 

** /jr & 011 chiffre ainfi ^ * ou + g ( V . LXXXlll )• 
2 0 . L’accord ré /a fol ^ / , compofé de 
tierce, triton & fixte * on le nomme accord de 
triton & tierce mineure , & on le chiffre ainfi 
*f. ( Voye l LXXXIV. ) 

3 0 . L’accord /a fol % f ré , compofé de 
fécondé fuperflue , triton & fixte ; on le nom- 
me accord de fécondé fuperflue , & on le chiffre 
ainfi ^ 2 ou + 2. {V oye { LXXXVf H- 
223. De plus , puifquè l’accord /o/ ^ fi 
rè fa repréfente l’accord mi fol ^ fi il 
s’enfuit que fi on pratique la fuppofition fur 
le premier de ces accords * il faudra la pra- 
tiquer comme on feroit fur mi fol ^ fi rè ; 
c’elt-à-dire qu’il faudra ajouter à l’accord 
fol % fi ré fa , les notes ut ou la , qui font 
la tierce ou la quinte au-deffous de mi ; ce 
qui donnera -, 

i°. En ajoutant ut , l’accord ut fol ^ fi rê 
fa 9 compofé de quinte fuperflue , feptieme > 


(^5) L’accord de feptieme diminuée , tel que fol ^ 
fi ré fa , & les trois qui en dérivent , s’appellent accords 
par fubfiitution ; ils font en général durs , & propres 
peindre des objets trilles. 
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neuvième & onzième , qui eft i’o&ave de la 
quarte j on l’appelle accord de quinte fuperflue 
quarte , & on le chiffre ainfi ou^. ( V oye { 
LXXXVL ) 

2°. En ajoutant la , on aura l’accord la fol ^ 
fi ré fa, compofé de feptieme fuperflue , neu- 
vième , onzième & treizième mineure , qui 
eft l’o&ave de la fixte mineure -, on l’appelle 
accord de feptieme fuperflue & fixte mineure , & 
on le chiffre p ou^jj. ( Voye ç LXXXVll ). 
C’eft le plus dur de tous les accords y & celui 
qu’on emploie le plus rarement (ut). 

(tu) Comme l’accord de feptieme diminuée fil ^ 
fi ré fa, 8c l’accord de dominante tonique mi fil % fi 
ré y ne different l’un de l’autre que par les notes mi Sc 
fa ; on peut former un chant diatonique de ce s deux 
notes , & pour lors la baffe fondamentale ne fait que 
paffer de la dominante tonique à la note fenfible , & 
de cette note à la dominante tonique , jufqu’à ce qu’on 
arrive à la tonique. ( Foyeç XCII. ) 

Par la même raifon , comme l’accord de feptieme 
^diminuée fil fi ré fa , 8c l’accord fi ré fa la , que 
porte la quinte fi de la dominante tonique mi , ne dif- 
ferent que par la note fenfible fil ^ & la tonique la; 
on peut quelquefois , tandis que le defTus chante fil% 
la fol ^ la fil % la, monter dans la baffe fondamen- 
tale , de la note fenfible à la tierce au-deffus , poutou 

L iv 

***• > ■ . 


II. Pai 
Ch. L 
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I. Part. 
7kap. X. 


On peut voir dans le Traité de l'Harmonie 
de M. Rameau , & ailleurs , un plus long détail 
fur les accords par fuppofition : nous ne don- 
nons ici que des Elémens. 


CHAPITRE X. * 


De quelques licences du dejjus , & de la baffe 

continue . 


224. /^VUelquefois dans un deffus, la dif- 
fonance qui devroit être fauvée en 
defeendant diatoniquement fur la note Vi- 
vante , monte au contraire diatoniquement 
au lieu de defeendre : mais alors la note fur 
laquelle elle doit defeendre fe trouve dans 
quelques-unes des autres parties. Cette licence 
doit fe pratiquer rarement. 

De même dans une baffe continue , la di£ 
fonance , dans un accord renverfé d’une fous- 
7* dominante , comme la dans l’accord la ut mi 
fol , renverfé de ut mi fol la , defeendra quel- 


que l’on defeende enfin de-là à la dominante tonique, 
& de-là à la tonique. ( Voye\ XCIII). Au refte , cet 
exemple & le précédent font des licences. 
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quefois diatoniquement , au lieu de monter 

comme elle le doit ( Art . iz$ , N°. z ; ) mais * 1 ' P 

Chap* 

alors cette note doit être répétée dans une 
autre partie , pour y être fauvée en montant. 

225. Quelquefois auflî , pour rendre une 
baffe continue plus agréable en la faifant pro- 
céder diatoniquement , on inféré entre deux 
fons de cette baffe une note qui n’appartient 
point à leur accord. Voye^ V exemple XCIV> 
où la baffe fondamentale fol ut donne la baffe 
continue fol la fi fol ut , où la eft ajouté pour 
le chant diatonique ; ce la eft couvert d’une 
barre pour indiquer qu’il paffe fous l’accord 
fol fi ré fa. 

De même ( Voye ^ XCV ) cette baffe fon- 
damentale ut fa , peut donner la baffe con- 
tinue ut ré mi ut fa , où la note ré ajoutée 
paffe fous l’accord ut mi fol ut. 
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CHAPITRE XL 

Où Von enfeigne à trouver la baffe fondamentale 
quand la baffe continue ejl chiffrée. 

ii 6 . "jfJouR s’exercer plus facilement à trou- 
JL ver la baffe fondamentale , & fe la 
rendre plus familière , il eft néceffaire de voir 
comment les grands Maîtres , fur-tout M. Ra- 
meau , en ont pratiqué les réglés. Or comme 
ils ne mettent jamais dans leurs Ouvrages que 
la baffe continue , il eft donc néceffaire de 
favoir retrouver la baffe fondamentale quand 
la baffe continue eft chiffrée. Ce problème eft: 
bien facile à réfoudre par les réglés fuivantes. 

227. i°. Toute note qui n’a aucun chiffre 
dans la baffe continue , doit être la même 8c 
fans chiffre dans la baffe fondamentale y 8c 
elle eft tonique ou cenfée telle ( ’uuu ) . 

(uuu) Je dis tonique ou cenfét telle , parce que ce 
peut être quelquefois une dominante dont on a retran- 
ché la diffonance : mais on reconnoîtra pour lors que 
c’eft une vraie dominante par la note qui la précédé. 
Par exemple , fi la note fol portant l’accord parfait , eft 
précédée de ré fimple dominante , portant l’accord rt 
fa la ut , cette note fol n eft point une vraie tonique % 


Digitized by Google 



Théorique et pratique . 17 1 

2°. Toute note qui porte un 6 dans la baffe = 
continue , doit donner à la baffe fondamen- ^ ^ 
. taie fa tierce au-deffous non chiffrée , ou fa 
quinte au-deffous chiffrée d’un 7. Nous diftin- 
guerons plus bas ces deux cas. ( Voye ç LVI& 
Z.XIV y & la Note {{{). 

3 0 . Toute note portant $ donne à la baffe 
fondamentale fa quinte au-deffous non chif- 
frée. ( Voyei LVIl ). 

4°. Toute note chiffrée d’un 7 ou d’un ^ 
eft la même dans les deux baffes , & avec le 
même chiffre ( xxx ). 

5 0 . Toute note chiffrée d’un 2 donne à la 
baffe fondamentale la note diatonique au- 
deffus chiffrée d’ün 7. Voye { LXII. (yyy)> 

par ce quil faudroit pour cela que ré fut dominante 
tonique , & portât l’accord ré fa % la ut , & qu’une 
dominante fimple comme ré , portant l’accord ré fa la 
ut , ne defeend naturellement qu’à une dominante. 

( Art. i()4. ) 1 

(xxx) Quelquefois une note qui porte un 7 à la 
baffe continue , donne à la baffe fondamentale fa tierce 

au-deffus chiffrée d’un 6 . Par exemple , cette baffe conr 
7 * 67 

tinue la fi ut donne cette bafle fondamentale ut fol ut; 

mais en ce cas il faut que la note chiffrée d’un 6 monte 

de quinte , comme on voit ici ut monter à fol. 

( yyy ) Une note chiflrée d’un 2 donne quelquefois 
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“■^T 6°. Toute note chiffrée d’un 4. donne à la 

XJ, baffe fondamentale la note diatonique au- 
deffus , chiffrée d’un 7. ( Voye { LXI. ) 

aufli dans la bafïè fondamentale fa quarte au-deffu» 
chiffrée d’un 6 ; mais il faut pour lors que la note 
chiffrée d’un G puiffe encore ici monter de quinte. 

( V V e l Note xxx ) . 

Ces variations dans la baffe fondamentale , tant de 
l’accord dont il s’agit, que de l’accord chiffré 7 , & de 
deux autres dont on parlera ( art. 22 8 & 22c) ) font » 
occafîonnées par le défaut de lignes propres à l’accord 
de fous-dominante & à fes renverfemens. M. l’Abbé 
Roufîier pour obvier à ce défaut avoit imaginé une 
nouvelle maniéré de chiffrer la baffe continue. Sa mé- 
thode efl des plus fîmples pour qui connoît la balle 
fondamentale. Elle confïfle à défîgner chaque accord, 
en exprimant feulement le fon fondamental par une 
des lettres de la gamme à laquelle on joint un 7 ou 
7 , ou un 6 pour tous les accords diflonans. Ainft 
l’accord fondamental de feptieme rê fa la ut efl ex- 
primé par d , & le meme accord , lorfqu’il efl ren- 
verfe de celui de fous-dominante fa la ut ré , l’efl par 
F ; l’accord de fécondé ut ré fa la , renverfe de la do- 
minante ré fa la ut , efl repréfenté encore par D ; ÔC 
le même accord ut ré fa la , renverfe de la fous-domi- 
nante fa la ut ré y efl défigné par F : il en efl de meme 
des autres renverfemens. Par ce moyen on ne pour- 
toit fe tromper ni fur la bafle fondamentale duo. 
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’7°. Toute note chiffrée d’un % donne la 
tierce au-deffous chiffrée d’un 7. ( V, LV 1 I 1 .') ^ ^ 
8°. Toute note chiffrée d’un $ donne la 
quinte au-deffous chiffrée d’un 7 ; {V, LX ) ; 

& il eft évident par l’article 187 , que dans 
l’accord de feptieme dont il s’agit dans ces 
trois derniers articles , la tierce doit être ma- 
jeure , & la feptieme mineure , cet accord 
de feptieme étant un accord de dominante 
tonique. ( Voye^ Van . 10 2.) 

9 0 . Toute note chiffrée d’un 9 donne la 
tierce au-deffus chiffrée d’un 7. ( Voyeç 
LXXVIl & LXX 1 X. 

io°. Toute note chiffrée d’un ’ donne la 
quinte au-deflùs chiffrée d’un 7. { Voye % 
LXXVIl 1 . ) 

i\°. Toute note chiffrée d’un ^ 5 ou d’un 
4- 5 , donne la tierce au-deffus chiffrée d’un 
%.(Voye { LXXXl. ) 

ii°. Toute note chiffrée d’un ^ 7 donne 
la quinte au-deffus chiffrée d’un 7 ou d’un 
^ (Voye{ LXXV 1 ), Il en eft de même des 
notes chiffrées \ , ♦ ou [ qui indiquent des re- 
accord , ni fur la diflonance , ni fur le genre de cette 
diflbnancc. 
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= 5 ^ tranchemens , foit dans l’accord complet de 
onzième , ou dans celui de feptieme fuperflue, 

13 0 . Toute note chiffrée d’un 4 donne la 
quinte au-deffus chiffrée d’un 7 ou d’un ^ 
( Voye^ LXXX.) 

14 0 . Toute note chiffrée d’un donne 
la tierce mineure au-deffous chiffrée d’un 
( Voye { LXXX II/.) 

15 0 . Toute note chiffrée d’un donne 
le triton au-deffus chiffré d’un 3 -, (Voyer 
LXXX IV.) 

16 0 . Toute note chiffrée d’un 4-2 donne 
la fécondé fuperflue au-deffus chiffrée d’un 
( Voyei LXXXV.) 

17 0 . Toute note chiffrée d’un donne 
la quinte fuperflue au-deflus chiffrée d’un 
( Voye K LXXXVI. ) 

18°. Toute note chiffrée d’un ^ donne la 
feptieme fuperflue au-deffus chiffrée d’un 
Voye^ LXXXVI I. ({{{). 

({{{) Au refte , nous fuppofbns ici ^ & dans les arti- 
cles précédens , que la baffe continue foit chiffrée à la 
maniéré de M. Rameau; car il eft bon d’obferver qu’il 
n’y a peut-être pas deux Muficiens qui chiffrent de la 
même maniéré, ce qui produit un grand inconvénient 
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Remarque . 


II. Pari 

228. Nous avons omis deux cas qui peu-Oi. XL 
vent caufer quelque incertitude. 


pour l’accompagnateur , comme on le voit dans l’ar- 
ticle Chiffrer , au troifîeme volume de l’Encyclo- 
pédie , article excellent , & dont M. Rouffoau de Ge-- 
neve eft l’auteur -, mais il n’eft pas queftion ici de l’ac- 
compagnement. Nous exhortons donc les Commen- 
çans , par toutes fortes de raifons , à préférer les balles 
continues de M. Rameau à toutes les autres , pour y? 
étudier la balle fondamentale. 

Je dois même avertir , & je l’ai déjà fait ( Note eu ) , 
que M. Rameau ne chiffre la petite fîxte que d’un 6, 
non barré , lorfque cette petite lixte ne vient point d’un 
accord de dominante tonique -, de forte que le chiffre 
6 rend incertain s’il faut mettre à la balTe fondamen- 
tale la tierce au-deffous ou la quinte au-delfous : mais 
il fora aifë de voir fî c’eft la tierce ou la quinte qu’il 
indique*, c’eft ce qu’on diftinguera : i°. en voyant la- 
quelle des deux notes eft exclue par les réglés de la 
halle fondamentale : i°. fî les deux notes peuvent éga- 
lement être mifos à la balfe fondamentale , on fo dé- 
cidera par le ton ou mode dans lequel eft le dellus. 
Nous donnerons dans les Chapitres fuivans des réglés 
pour déterminer lo mode. 

Il y a un accord dont nous n’avons point parlé dans 
cette énumération , ôc qu’on appelle accord de Jixte 
fuperfluc. Cet accord eft compofé d’une note , de fa 
tierce majeure , de fa quarte fuperflue ou triton , & de* 
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Le premier eft celui où la note de baffe 
continue eft chiffrée d’un 6 : voici la raifbn 
de cette difficulté. 

Suppofons qu’on ait la dominante ré à la 
baffe fondamentale , la note qui lui répond 
dans la baffe continue pourra être la portant 
le chiffre 6 ( V oye ç LXIV') , c’eft-à-dire l’ac- 
cord la ut ré fa ; or fi on avoit la fous- 
6 

dominante fa à la baffe fondamentale , cette 
fous- dominante pourroit donner à la baffe, 
continue la même note la chiffrée d’un 6. 
Donc quand on trouve à la baffe continue 
une note chiffrée d’un 6, il paroît d’abord 
incertain fi l’on doit mettre à la baffe fonda- 
mentale la quinte au-deffous chiffrée d’un 7 , 
ou la tierce au-deffous chiffrée d’un 6 . 

229. Le fécond cas eft celui où la baffe 

continue eft chiffrée d’un J. Par exemple , fi 

6 

on trouve fa à la baffe continue , on ne fait 
d’abord fi l’on doit mettre à la baffe fonda- 

fà fixte fuperflue , comme fa la fi rl Il fe chiffre 
d’un 6 Il paroît difficile de trouver à cet accord une 
baffe fondamentale j auffi n’eft-il pas fort en ufage , 
fu^-tout parmi nous. ( Foye[ la Note fur tort. nS.) 

me ntale 
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mentale fa chiffré d’un 6 , ou ré chiffré d’un 7. - — sss 

x*o. On fe tirera aifément de ce petit em- Part ' 
, * m 1 /r V Chap. XI. 

barra^ en laillant pour un moment cette note 

incertaine en fufpens , & en examinant qfielle 

eft la note fuivante de la baffe fondamentale ; 

car fi cette note eft dans le cas préfent une 

quinte au-deffus de fa , c’eft-à-dire fi elle eft 

ut , en ce cas , & en ce feul cas , on mettra 
6 

fa à la baffe fondamentale ; c’eft une fuite de 
cette réglé , que dans la baffe fondamentale 
toute fous-dominante doit monter de quinte. 



C H*A PITRE XII. 


Ce que ce fi qu être dans un mode ou ton, 

231. T^Tous avons expliqué dans la pre- 
1 ^1 miere partie de cet Ouvrage , 
( Chap. VI. ) , comment au moyen de la note 
ut, & de fes deux quintes fol & fa , l’une en 
montant , qu’on appelle dominante tonique , 
l’autre en defcendant qu’on nomme fous-domi- 
nante , on trouve l’échelle ut ré mi fa Jol la fi 
ut i les différens fons qui forment cette échelle 

M 
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— compofent ce qu’on appelle le mode majeur 

Ch X// T ^ Ut * P arce 9 ue t i erce mi au-deffus d 'ut 
eft majeure : ainfi pour qu’un chant fdït dans 
le lüode majeur üut il faut qu’il n’y entre 
point d’autres fons que ceux qui compofent 
cette échelle , de forte que fi je trouve , par 
exemple , un fa ^ dans le chant , c e fa ^ 
me fait voir que je ne fuis pas dans le mode 
d’ut ou du moins que je n’y fuis plus. 

232,. De même , fi je forme cette échelle 
ou gamme en montant la fi ut ^ ré mi fa % 
fol % la, parfaitement fembiable à la gamme 
, ut rè mi fa fol la fi ut du mode majeur d 'ut ; 
cette échelle , dans laquelle la tierce de la à 
ut ^ eft majeure, fera dans 1 ejnode majeur 
de la ; & fi je veux être dans le mode mi- 

y • . 

neur de la , je n’ai qu’à fubftituer à Y ut dieze 
Y ut naturel , afin que la tierce majeure la ut ^ 
devienne mineure la ut ; j’aurai pour lors 
• la fi ut ré mi fa ^ fol ^ la , 
qui eft ( 85.) l’échelle du mode mineur de la 
en montant j & l’échelle du mode mineur de 
la en defcendant , fera (po) 

la fol fa mi ré ut fi la, 
dans laquelle le fol fk le fa ne font plus diezes 9 
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car c’eft une Angularité propre au mode mi- 
neur , que Ton échelle neft pas la même en 
montant qu’en defcendant ( 8 g ). 

233. Voilà pourquoi , lorfqu’on veut com- 
mencer une piece dans le mode majeur de la 
on met trois diezes à la clef fur fa, ut fk fol ? 
& qu’au contraire dans le mode mineur de la , 
on ne met rien 3 parce que le mode mineur 
de /a, en defcendant , n’a ni diezes ni bémols, 

234. Comme la gamme contient douze Tons 
diftans l’un de l’autre d’un demi-ton chacun , 
il eft vifible que chacun de ces Tons peut 
fournir un mode majeur & un mode mineur , 
ce qui fait vingt-quatre modes en tout : nous 
allons en donner la table , qui peut être fort 
utile pour reconnoître le mode où l’on eft. 

Table des différens Modes. 

Modes majeurs. 

Mode majeur 

d 'ut ut ri mi fa fol la fi ut. 

de fol fol larfi ut ri mi fa % fol. 

de ri ri mi fa fol la fi ut ^ ri. 

de la la fi ut ^ ri mi fa ^ fol ^ la. 

de mi mi fa % fol ^ la fi ut % ri mil 

de f fi ut % ri mi fa ^ fol % la % fi. 

d cfa%. fa%fol%la%fiut%.ri%.mi%.fa%(aaaa\ 

( aaaa ) l,çs modes majeurs de fa % , d'ut ^ ou ri b , 


II. Part. 
Ch. XII « 
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dut ^ 
ou ré b 
de fol ^ 
ou la b 
de rc 
ou mi b 
de la %. 
ouf \f 
de mi % 
ou fa 

de / % 

ou ut. 


^ ré b mi b fa fol b la\> Ji\j ut ré b- 
la b fi b ut ré b mi b fa fol la b. 
mi b fa fol la \ f\f ut ré mi b. 
/ b ut ré mi b fa fol la fi b. 

| fa fol la fi b ut ré mi fa. 

| ut ré mi fa fol la fi ut. 


8c de fol % ou la b , font peu ufités j dans l’Opcra de 
Pyramt & Tkisbé , pag. 267 , il y a une portion de 
feene dont une partie eft dans le mode majeur d efa% t 
8c l’autre dans le mode majeur d’«r % , 8 c il y a fix 
diezes à la clef. 

Lorfqu’une piece commence en ut%, on devroit 
mettre fept diezes à la clef : mais il eft plus commode 
de ne mettre que cinq bémols, 8 c de mettre la piece 
en ré b , qui revient à peu près au meme qu’w % : c’eft 
pour cela que nous fiibftituons ici le mode de ré b à 
celui d'ut 

Il eft encore bien plus néceflaire de iubftituer le mode 
de la\ à celui de fol%-, car l’échelle du mode majeur 
de fol % eft * 

f°t% , tu % , ré ^ , mi %,fol,fol%, 

dans laquelle on voit qu’il y a tout-à-la-fois un fol naturel 
8c un fol ^ j il faudrait donc tout-à-la-fois qu’il y eût 
• un 
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Modes mineurs • 

De la. 

En defcendant. la fol fa mi ré ut fi la. 

En montant. la fi ut ré ny. fa ^ fol % la. 

De mu 

En defcendant. mi ré ut fi la fol fa ^ mi. 

En montant, mi fa % fol la fi ut % ré % mi. 

De/. 

En defcendant. fi la fol fa% mi ré ut % fi. 

En montant, fi ut % ré mi fa fol ^ la %fi. 

un dieze fur le fol a. la clef , & qivil n’y en eût pas, 
ce qui eft choquant. Il eft vrai qu’on pourroit éviter 
cet inconvénient en mettant un dieze fur le fol à la 
clef, & en mettant dans la fuite de la Piece un bécarre 
avant le fol , lorfqu’il devroit être naturel j mais cela 
deviendroit embarraflant , fur-tout fi on vouloit tronf 
pofer. Nous dirons à l’article , ce que c^eft que 
tranfpofer. On pourroit encore dans cette échelîe , au 
lieu du fol naturel , qui en eft le pénultième fon, fub£ 
tinter fa%.%., c’eft-à-dire fa. deux fois dieze, quin’efl 
pas abfolument le même fon que fol naturel , fur-tout 
pour les inflrumens fans touches. Mais alors il faudroit 
mettre deux diezes à la clef fur \cfa , ce qui produiroit 
un autre inconvénient. En fubflicuant /a b à fol % , il 
»’y a plus d’embarras. 

•' ' M iij 


II. Part. 
Ch. XII. 
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IL Part: De f a *• 

Cl. XII. £ n defcendant. fa mi ré ut ^ fi la fol % fa 

En montant. fa % fol % la fî ut % ré % mi %fa 

Dut 

En dépendant, ut %jf la fol %. fa % mi ré % ta %. 
En montant. ut ré %.mifa% fol % la % fi % ut 

De fol ^ ou la {7. 

En defcendant. fol fi% mi ré % ut % fi ta % fol 
En montant, la b f\r ut b ré [7 mi b fa fol la 1 ?. 

De ré % ou mi b. 

En defcendant. mi 1 7 ré b ut b fi b la b fol b fa mi b» 
En montant. mi b fa fol b la (? fi b ut ré mi b. 

De la % ou fi b. 

En defcendant. fi b la b fol b fa nù b réb ut fi b. 

En montant, fi b ut ré b mi b fit fol la fi b. 

De mi %. ou fa. 

i 

En defcendant. fa mi b ré b ut fi b la b fol fa. 

En montant, fa fol la b fi b ut ré nù fa. 

Dut. 

En defcendant. ut fi b la b fol fa mi b ré ut. 

En montant. ut ré mi b fa fol la fi ut. 

De fol. 

En defcendant. fol fa mi b ré ta fi b la fol. 

En montant, fol la fib ut ré mi fa % fol. 
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De ré. 

En defcendant. ré ut fi b la fol fa mi ré. 

En montant. ré mi fa fol la fi ut % ré ( bkbb). 


II. Par 
Ck.Xh 


23 5. Voilà donc tous les modes , tant ma- 
jeurs que mineurs : ceux qui font chargés de 
diezes ou de bémols font peu ufités , étant 
d’une trop difficile exécution. 

236. De là il Y enfuit: 

i 

(bbbb) On a déjà vu que dans chaque mode, la 
note principale fe nomme tonique ; que la quinte au- 
deflus de cette note fe nomme dominante tonique , ou 
dominante du mode , ou Amplement dominante ; que la 
quinte au-de(fous de la tonique , ou ce qui eft la même 
chofe, la quarte au-deftus de cette tonique fe nomme 
fous-dominante ; qu enfin la note qui fait un demi-ton 
au-deflous de la tonique , & qui eft la tierce majeure 
de la dominante , eft appelée note fenfible. Les autres 
notes ont aufli dans chaque mode des noms particuliers 
qu’il eft bon de lavoir; ainfi la note qui eft immédia- 
tement un ton au-deftiis de la tonique , comme ré dans 
le mode d'ut , & fi dans celui de la, fe nomme futoni - 
que ; la note fuivante , qui eft tierce majeure ou mineure 
de la tonique , fuivant que le mode eft majeur ou mi- 
neur , comme mi dans le mode majeur d'ut, 8c ut dans 
le mode mineur de la , s’appelle médiante ; enfin , la 
note qui eft un ton au-deftus de la dominante , comrnç 
la dans le mode d'ut } ôc fa % dans celui de la , s’ap- 
pelle fudominante. 

M iv 
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i°. Que quand il n’y a ni diezes ni bémols 
à la clef, ceft une marque que la piece com- 
mence en ut majeur , ou en la mineur. 

i°. Que quand il y a un feul dieze, il 
doit toujours être mis fur le fa , & que la 
piece commence en fol majeur, ou en mi mi- 
neur ; de forte qu’on peut la chanter comme 
s’il n’y avoit point de diezes , en difant fi au 
lieu de fa & en chantant l’air comme s’il 
étoit fur une autre clef. Par exemple , qu’il 
y ait un dieze fur le fa à la clef de fol fur la pre- 
mière ligne , alors on peut chanter l’air com- 
me s’il n’y avoit point de diezes , & qu’au 
lieu de la clef de fol fur la première ligne , 
ce fût la clef d’wr ,* car le fa ^ étant changé 
en fi, la clef de fol fe change en clef d'ut , 
comme on le peut voir aifément : c’eft ce 
qu’on nomme tranfpofer. 

237. Il eft évident que dès que fa% fe 
change en fi , fol fe change en ut , & mi en 
la. Ainfi en tranfpofant , l’air fe chante com- 
me s’il étoit dans le mode majeur d'ut , ou 
dans le mode mineur de la. Donc les modes 
de fol majeur, & de mi mineur fe réduifent 
par la tranfpofition , à ceux diut majeur & 


é 
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çle la mineur. Il en eft de même de tous les • 
autres modes , comme on peut aifément s’en ^ ^ 
convaincre (cccc). 

( cccc ) Deux diezes ,fa%8c ut%, indiquent le mode 
majeur de ré , ou le mineur de fi; 8c alors ut par la 
tranfpofîtion , fe change en fi ,8c par conféquent ré 
en ut, 8c fi en la. 

Trois diezes ,fa% ut%. fol% , indiquent le mode 
majeur de la, ou le mineur de fa%, 8c c’efl: alors 
fol % qui fe change en fi, 8c par conféquent la en ut , 

8cfa% en la. 

Quatre diezes , fa ut % fol % ré % , indiquent le 
mode majeur de mi , ou le mineur d’ut % -, alors le ré ^ 
fe change en fi, 8c par conféquent mi en ut , 8c ut % 
en la. 

Cinq diezes, fa ^ ut ^ fol % ré ^ la%. , indiquent 
le mode majeur de fi, ou le mineur de fol^s alors 
la% fe change en fi, 8c par conféquent fi en ut, 8c 
fol en la. 

Six diezes , fa ^ ut fol % ré la%. mi %. , indi- 
quent le mode majeur defa%-, alors mi % (e change 
en fi , 8c par conféquent fa ^ en ut. 

Six bémols, fi b mib la b ré b fol b ut b, indiquent 
le mode mineur de mi b ; ut b fe change en fa, 8c par 
conféquent mi b en la. 

Cinq bémols , fib mi b la b ré h fol b , indiquent le 
mode majeur de ré b , ou le mode mineur dey? b » alors 
le fol b Ce change en fa, 8c par conféquent le ré b en 
ut, 8c le fi b en la. 
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pTh 7; OOOOOOMOOOOOiOOOOOOOOÔOOT 
XIIL CHAPITRE XIII. 

Trouver la bajfe fondamentale d'un chant 

donné. 

238. /^omme nous avons réduit à un fort 
petit nombre les réglés de la baffe 
fondamentale, & celles que le deffus doit 

Quatre bémols , fi b mi h la ré\ indiquent le mode- 
majeur de la\f y ou le mode mineur de fa; alors ré t fe 
change en fa y 8c par conféquent la b en ut , 8c fa en la. 

Trois bémols ,_/? b mi b la b , indiquent le mode ma- 
jeur de mi \j ou le mineur d 'ut; alors le la ^ fe change 
fen fa y 8 c par conféquent mi h en ut , 8 c ut en la. 

Deux bémols yf\j rfti 1? , indiquent le mode majeur 
def J? ou le mode mineur de fol; alors le mi 1? fe change 
en fa y 8c par conféquent \efi b en ut y & le fol en la. 

Un bémol Ji h indique le mode majeur de fa, ouïe 
mode mineur de ré ; 8c le Ji ^ fe change en fa; par 
conféquent le fa fe change en ut y 8c le ré en la. 

Donc tous les modes majeurs peuvent fe réduire au 
mode majeur d 'ut , 8c les mineurs à celui de la mineur. 

Il faut remarquer au relie que plufîeurs Mufîciens , 
entr’autres les anciens Mufîciens François, comme Lulff 
Campra 8cc. mettent un bémol de moins dans le mode 
mineur ; enforte que dans le mode mineur de ré , ils; 
ne mettent rien à la clef; dans le mode mineur de fol , 
r.n bémol feulement ; dans le mode mineur dut , deu£ 
bémols , &c< 


Digitized by Coogle 



Théorique et pratique . 187 

©bferver par rapport à cette baffe , il ne doit — 
plus être difficile de trouver la baffe fonda- ^ ^ 
mentale d’un chant donné , & fouvent même 
d’en trouver plufieurs ; car toute baffe fonda- 
mentale fera bonne lorfqu’elle fera formée 
fuivant les réglés que nous avons données 
( Chap. VL') , & qu’outre cela les diffonances 

Cela elt affez indifférent en foi-même , 8c ne vaut 
guere la peine de difputer : cependant la méthode que 
nous donnons ici , d’après M. Rameau , a l’avantage de 
réduire tous les modes à deux , 8c d’ailleurs elle cft 
fondée fur cette réglé très-funple & très-générale , que 
dans le mode majeur , il faut mettre autant de dieqes , 
ou de bémols à la clef , que l'échelle diatonique du mode 
en contient en montant ; & dans le mode mineur , autant 
que cette même échelle en contient en défendant . 

Quoi qu'il en foit , voici pour la tranfpofîtion une 
réglé qui me paroît plus fiinple que la réglé ordinaire. 

Pour les dictes. 

Dites fol , ré y la , mi , fi , fa , & changez fol en 
ut t s’il y a un dieze à la clef ; ré en ut , s’il y a deux 
diezesj la en ut, s’il y en a trois, &c. 

Pour les bémols . 

i » , 

Dites fa , fiy mi , la, ré, fol , 8c changez fa en 
ut , s’il y a un bémol à la clef} fi en ut, s’il y a deux 
bémolsj mi en ut, s’il y en a .trois, &c. 
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que le chant fera avec cette baffe feront 
préparées , fi elles ont befoin de l’être , & 
toujours fauvées ( dddd ). 

( dddd) On dit fouvent être dans un ton , pour être 
dans un mode ; ainfi les expreffions {lavantes font fyno- 
nymes : telle Piece efi en ut majeur , ou dans le mode 
d' ut majeur , ou dans le ton d’ut majeur. 

Nous avons vu que lechelle diatonique ou gamme 
des Grecs étoit la Jî ut ri mi fa fol ta {Art. 4g.) On 
a imaginé de repréfenter chacun des fons de cette 
échelle par une des lettres de F alphabet ; la par A, fi. 
par% , ut par C , &c. c’ell de-là que font venues ces 
façons de parler ; telle Piece eften A mi la tierce mi- 
neure , ou Amplement en A mt la mineur , en C fol ut 
tierce majeure , ou Amplement en C fol ut majeur ; 
pour dire quelle eft en La mineur , en Ut majeur j 
cette derniere façon de parler eft plus courte y aufïï 
commence-t-elle à devenir commune. 

. On dit de même la clef de. Fut fa, la clef de G ri fotî 
Scc. pour dire la clef de fa , la clef de fol, &c. 

On dit aufli prendre VA mi la , donner VA mi la y 
c’eft-à-dire prendre l’unifTon d’un certain ta du clave- 
cin, lequel la eft celui qui occupe la cinquième ligne, 
ou la ligne fupérieure dans la première clef de fa. Ce ta. 
partage par le milieu les deux o&aves qu’il y a [Note rr. ) 
depuis le fol qui occupe la première ligne dans la clef de 
fol fur cette première ligne , jufqu’au fol qui occupe la 
première ligne dans la clef de fa fur la quatrième : ÔC 
comme il tient, pour ainfi dire, le milieu entre les fons 


Digitized by Google 



Théorique et pratique . 189 

239. Il eft d’une grande utilité dans la re- 
cherche de la baffe fondamentale , de favoir ^ 
dans quel ton ou mode eft le chant ; on en 
verra la raifon plus bas. Mais il eft difficile 
de donner fur cela des réglés générales & ab- 
folument fans exception , & fans laiffer rien 
d’arbitraire , parce que quelquefois il eft libre 
de rapporter un chant à tel ou tel mode : par 
exemple , ce chant fol ut peut appartenir à' 
tous les modes , tant majeurs que mineurs , 
où fol & ut fe rencontrent; & chacun de ces 
deux fons peut même être regardé comme 
appartenant à un mode différent. 

240. Au refte , on peut quelquefois , ce me 
femble , fe paffer de la connoiffance du mode 
pour deux raifons : i°. parce que les mêmes 
fons appartenant à plufieurs modes différens, 
le mode eft quelquefois affez indéterminé , 
fur-tout dans le milieu d’urte piece , & dans 
une ou deux mefures ; 2 0 . parce que fans fe 
mettre en peine du mode , il fuffit fouvent , 
pour ne point s’égarer , d’obferver de la ma- 
les plus aigus 6c les plus graves , on l’a choifi pour ( 
ctre le Ion par rapport auquel toutes les voix 6c lo* 
inftrumens doivent s’accorder dans un concert. 
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— — niere la plus fimpie , les réglés données ci- 
deffus ( Chap . VI. ) pour la marche de la baffe 
fondamentale. 

241. Cependant il eft fur-tout néceffaire de 
favoir dans quel mode on eft au commence- 
ment de la piece ; parce qu’il faut que la baffe 
fondamentale commence par ce même mode , 
& que le deffus & la baffe finiffent auffi dans 
ce même mode, & même par la note fon- 
damentale du mode , qui eff ut dans le mode 
dut , la dans celui de la , &c. D’ailleurs dans 
les endroits du chant où il y a repos , il faut 
ordinairement que le mode de la baffe fon- 
damentale foit le même que celui du chant. 

242. Pour favoir en quel ton une piece 
commence , tout fe réduit à favoir diftinguer 
le mode majeur dut du mode mineur de la . 
Car nous avons vu ( art. 136 & Z3y. ) que 
tous les modes fe réduifent à ces deux-là , du 
moins au commencement d’une piece. Or 
voici les différens moyens de diftinguer ces 
deux modes. 

i°. Les fons principaux & caraftériftiques 
du mode , qui font ut mi fol dans l’un , & la 
ut mi dans Fautre $ enforte que ü une piece 
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commence , par exemple , ainfi , la ut mi la , 


je puis conclure prefque toujours , que le ton ^ AR1 
Ou mode eft en la mineur , quoique les Tons 


la ut mi appartiennent au mode d’ut . 

2°. La note fenfible , qui eft fi dans l’un & 
fol ^ dans l’autre -, de maniéré que fi je vois 
fol ^ dès les premières mefures de la piece , 
je fuis alluré d’être dans le mode de la. 

• 3 0 . Les adjoints du mode, c’eft-à-dire les. 
modes de Tes deux quintes , qui font fa & fol 
pour ut , & té & mi pour la. Par exemple , 
fi après avoir commencé un chant par des 
notes communes au mode d ’ut , & au mode 
de la ( comme mi ré mi fa mi ré ut fi ut) , 
je rencontre enfuite le mode de fol , ce que 
je reconnois par le fa ^ , ou. le mode de fit 
que je reconnois par le /? |? & Y ut naturel ; je 
puis conclure que j’ai commencé dans le 
mode d’ut : mais fi je rencontre le mode de 
ré ou celui de mi , ce que je reconnois par le 
fi j> , ou Y ut ^ , ou le ré ^ , &c. j’en conclus 
que j’ai commencé dans le mode de la. 

4 0 . Un mode ne celle ordinairement , fur- 
tout dans le commencement d’une piece , que 
pour palier dans l’un pu l’autre de fes modes 
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les plus relatifs , qui font le mode de fa quinte 
au-deflus , & celui de fa tierce au-deffous, 
s’il ell majeur, ou de fa tierce au-deffus , s’il eft 
mineur. Ainfi les modes les plus relatifs du mode 
majeur d 'ut , par exemple , font le mode de fol 
majeur , & celui de la mineur. On paffe ordi- 
nairement du mode d 'ut dans l’un ou l’autre de 
ces modes , de forte qu’on peut quelquefois 
juger du mode principal où l’on eft, par le mode 
relatif qui le fuit ou qui le précédé , lorfque ce 
mode relatif eft bien décidé. Au refte , outre 
ces deux modes relatifs , il y en a encore deux 
autres dans lefquels le mode principal paffe , 
mais plus rarement , favoir le mode de fa quinte 
au-deffous, & celui de fa tierce au» deffus , 
comme fa & mi pour le mode à’ ut ( eeee ). 

( eeee ) Il eft cerrain que le mode mineur de mi s’en- 
chaîne très-bien au mode d'ut, comme on l’a prouvé 
art. c) 2. par le raifonnement & par des exemples. On 
a vu aufli dans la Note fur Y art. ^3. que le mode nû* 
neur de ré peut s’enchaîner au mode majeur d’ut , & 
ainfi on peut dans un certain fens regarder ce mode 
comme relatif au mode d’ut; mais il l’eft moins que 
les modes de fol & de fa majeurs, & que ceux de la. 
& de mi mineurs , parce qu’on ne fauroit palfer im- 
médiatement & fans licence , dans une baffe fondamen- 

5 0 . Le 
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5 0 . Le mode fe reconnoît encore par les — -JL-I 
repos du chant. Ces repos doivent fe trouver ^ j^y/j 
de deux en deux mefures , ou au moins de 
quatre en quatre , comme dans la baffe fon- 
damentale : or la note de baffe fondamentale 
qui convient à ces repos e'ft toujours facile 
à trouver. On peut voir ce que dit là-deffus 
M. Rameau , pag. 54 de fon nouveau fyjlême 
de Mujique théorique & pratique (ffff ). 

taie , de l’accord parfait mineur d’af à l’accord parfait 
mineur de ré, 8c que fi on paiTe immédiatement du mode 
majeur d'ut au mode mineur de ré dans une baffe fon- 
damentale , c’eft en paffant par exemple d’«r tonique 
ou d'ut mi fol ut, à. la dominante tonique de ré , por- 
tant l’accord la ut % mi fol , dans lequel il y a deux 
fons mi fol , qui fe trouvent dans l’accord précédent ; 
ou bien d'ut mi fol ut à fol Ji\j ré mi, accord de fous- 
dominante du mode mineur de ré, lequel accord a auflï 
deux fons fol 8c mi communs avec le précédent. 

{ffff) Toutes ces différentes maniérés de connoître 
le mode doivent , pour ainfî dire , s’aider 8c s’éclairer 
mutuellement. Souvent une feule ne fuffiroit pas pour 
le déterminer , & pourroit même induire en erreur. 

Par exemple , fi une piece de Mufîquc commence 
par ces trois notes mi ut fol , il ne faut pas fe hâter > 
d’en conclure que le mode efl: en ut majeur, quoique 
ces trois fons mi ut fol foient les fons principaux 8c 
caraétériftiques du mode majeur d 'tu / le mode poux-’ 

N 
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3-- Quand une fois on connoît le mode , & 
l Part. qu » on s ’en eft affuré par les moyens différera 
XXUL ^ ue nous yenons d’indiquer , la baffe fonda- 
mentale coûtera peu de peine. 

Car dans chaque mode , il y a trois fons 

fondamentaux : 

i°. La tonique du mode , ou le fon prin- 
cipal , qui porte toujours l’accord parfait ma- 
jeur ou mineur y félon que le mode eft majeur 
ou mineur. 

Mode majeur d 'UT . ut , mi fol ut. 
Mode mineur de LA, la ut mi la, 

i°. La dominante tonique , qui eft la quinte 
au-deffus de la tonique , & qui , foit dans le 
mode majeur , foit dans le mineur , porte tou- 
jours un accord de feptieme , compofé d’une 
tierce majeure fuivie de deux tierces mineures. 

toit être en mi mineur , fur-tout fi la note mi étoit lon- 
gue. On en voit un exemple dans le quatrième Aéte de 
Zorvaftre , où le premier air des Sacrificateurs d’Ariman 
commence ainfi à deux temps ,fol mi H fi b , chacune 
de ces notes étant une blanche. Cet air eft en fol mi- 
neur , & non pas en mi V majeur , comme on feroit 
d’abord tenté de le croire. Or on reconnoît qu il eft en 
fol mineur , par les modes relatifs qui fuivent , de par 
kc notes de repos. 
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Dominante tonique , 

Mode majeur d 'UT. fol fi ré fa. 


II. Part. 
Ou XIII, 


Dominante tonique . 

Mode mineur de LA. mi fol ^ fi ré, 

3 0 . La fous -dominante , qui eft la quinte 
au-delîous de la tonique , & qui porte un accord 
compofé de tierce , quinte & lixte majeure , 
la tierce étant majeure ou mineure , félon que 
le mode eft majeur ou mineur. 

Sous - dominante. 

Mode majeur &UT. fa la ut ri. 

Mode mineur de LA. ré fa la A 

Ces trois forts , la tonique , la dominante 
tonique & la fous-dominante , contiennent 
dans leurs accords tous les fons qui entrent < 
dans la gamme du mode -, enforte que le chant 
étant donné , on peut trouver prefque tou- 
jours lequel de ces trois fons doit être mis à 
la baffe fondamentale fous une note du chant. 
Cependant il arrive quelquefois qu’aucun de 
ces fons ne peut être employé. Par exem*» 

N ij ' 
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1 pie * je fuppofe que je fois dans le mode d'ut, 

II. Part. ^ • trouve d ans j e c hant ces deux notes 

C A XIII ^ 1 

' confécutives la fi : Ci je me borne à mettre à 
14 baffe fondamentale un des trois fons ut, fol, 

fa , je ne trouverai pour le chant la fi . , que 

6 * 

cette baffe fondamentale fa 

fucceflion de fa à fol eft interdite par la cin- 
quième réglé de la baffe fondamentale , fui- 

vant laquelle toute fous- dominante comme 
6 6 
fa , doit monter de quinte ; de forte que fa 

ne peut être fuivi que d’ut dans la baffe fon- 

7 

damentale & non pas de fol. 


fol } or une telle 


Pour obvier à cela , on renverfe l’accord 
de fous - dominante fa la ut ré , en accord 
fondamental de feptieme de cette maniéré , 
ré fa la ut ; ce qu’on appelle le double emploi 
{Art. io 5) ; parce que c’eft une fécondé 
maniéré d’employer l’accord de la fous-domi- 
nante : on donne par ce moyen au chant 

7 7 

la fi , cette baffe fondamentale ré fol , dont 
la marche eft conforme aux réglés. 

Voilà donc quatre accords ut mi fol ut , fol 
fi ré fa , fa la ut ré , ré fa la ut , qu’on peut 
employer dans le mode majeur d’ut. On trou** 
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vera de même dans le mode mineur de La 
ces quatre accords,. 


II. Par" 
Ch. XII 


ta ut mi la , mî fol ^ fi ré., 

ré fà La (i , fi j ré- fa -la ; c, iqj<x- 

& dans ce mode on change quelquefois le 
dernier de ces accords en fi ré fa^ la , fubf- 
tituant le fa ^ au fa naturel } par exemple , 
fi j’ai ce chant dans le mode mineur de la, 
mi fa ^ fol ^ la , je ferai porter à la pre- 
mière note mi l’accord parfait la ut mi la , à 
la fécondé fa ^ l’accord de feptiemej£ réfa^ 
la , à la troifieme fol1% l’accord de dominante 
tonique mi fol ^ fi ré, & enfin l’accord par- 
fait la ut mi la , à la derniere. 

Au contraire fi j’ai ce chant , toujours dans 
te mode mineur , la la fol % la , le fécond la 
étant fyncopé $ je lui donnerai la même baffe 
qu’au chant mi fa ^ fol ^ la ,• avec cette 
feule différence , que je pourrai fubftituer le 
fa naturel au fa ^ dans l’accord fi ré fa^ la, 
pour mieux déhgner le mode mineur. 

Outre ces accords dont nous venons de 
faire mention , & qu’on peut regarder comme 
les principaux du mode , il y en a encore 

N iij 
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mtm ^rrr . beaucoup d’autres ; par exemple , cette fuite 

i P ^r J,’ de dominantes 

,h, XIII. 


Ut 


7 7 7 7 7 7 

la ré fol ut fa fi 


ii r / 

mi la ré fol ut , 


qui fe termine de part & d’autre par la to- 
nique ut , appartient toute entière , ou au 
moins peut être cenfée appartenir (gggg) au 
mode à' ut ; parce qu’aucune de ces dominantes 
n’eft dominante tonique , excepté fol , qui eft 
la dominante tonique du mode d 'ut ; & que 


(gggg) Je dis peut être cenfée appartenir , pour deux 
raifons : i°. parce qu’il n’y a proprement que trois 
accords qui appartiennent eftèntiellement & primitive- 
ment au mode élut; favoir , ut portant l’accord parfait , 
fa portant celui de fous-dominante, & fol ponant celtu 
de dominante tonique , auxquels on peut joindre l’ac- 
cord de feptieme ré fa la ut , ( art. ioS ) ; mais dn 
regarde ici par extenfion la fuite des dominantes dont 
il s’agit , comme appartenante au mode élut , parce 
quelle conferve à l’oreille l’impreffion de ce mode. 
i°. Dans cette fuite de dominantes il eh eft plufieurs 
qui appartiennent aufli à d’autres modes ; par exemple 
la , dominante fîmple , appartient naturellement au 
mode de fol; fi , dominante fîmple , à celui de la &c. 
Ainfi ce n’eft qu’improprement ôc par exttnfion> comme 
on l’a déjà dit , qu’on regarde ici ces dominantes comme 
appartenantes au mode d’ut. 

k. 
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d’ailleurs l’accord de chacune de ces domi- =55 
nantes n’eft formé que des fons qui appartien- ^ AR 
lient à la gamme d'ut. X J 

Mais fi je formois cette baffe fondamentale 

7 7 7 7b 

ut la ré fol ut , 

en rendant le dernier ut dominante tonique 
en cette forte ut mi fol fi [, ; alors le mode 
changeroit à ce fécond ut y & on entrerait 
dans le mode de fa ,• parce que l’accord ut 
mi fol fi ^ indique la dominante tonique du 
mode de fa : d’ailleurs il eft évident qu’on 
change de mode , puifque fi\, n’appartient 
point à la gamme d 'ut. 

De même fi je formois cette baffe fonda- 
mentale 

7776 
ut la ré fol ut y 

en rendant le dernier ut fous -dominante en 
cette forte ut mi fol la , ce dernier ut indi- 
querait le mode de fol , dont ta eft la fous* 
dominante. 

De même encore fi dans la première 
» de dominantes , je faifois porter la tierce ma- 

N iv . 

\ 
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-- jeure au premier ré en cette forte ré fa % la, 

î P A R T • • 

'h XIII ut ’ ce r * devenu dominante tonique , m’in- 

diqueroit le mode majeur de fol ; & le fol qui 
le fuivroit , portant l’accord fi ré fa , retom- 
berait dans le mode à'ut , d’où l’on étoit 
parti. 

De même enfin fi dans cette fuite de do- 
minantes , on faifoit porter au y? le fa^en 
cette forte , (i ré fa ^ la ; ce fa ^ indique- 
rait qu’on eft forti du mode d ut, pour en- 
trer dans celui de fol. 

Delà il eft facile de former cette réglé 
pour reconnoître les changemens de mode 
dans la baffe fondamentale. 

i°. Lorfqu’on trouve une tonique dans la 
balfe fondamentale , on eft dans le mode de 
cette tonique j & le mode eft majeur ou mi- 
neur, félon que l’accord parfait eft majeur 
ou mineur. 

2°. Lorfqu’on trouve une fous-dominante , " 
'on eft dans le mode de la quinte au - delfus 
de cette fous-dominante , & le mode eft ma- 
jeur ou mineur , félon que la tierce eft ma- 
jeure ou mineure dans l’accord de cette fous- 
'dominante. . ' > 
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3 0 . Lorfqu’on trouve une dominante to- 
nique , on eft dans le mode de la quinte au- 
deffous de cette dominante tonique. Comme 
la dominante tonique porte toujours la tierce 
majeure , on ne peut s’affurer par le fecours 
de cette feule dominante, ft le mode eft 
majeur ou mineur : mais il n’y a qu’à jeter 
les yeux fur la note fuivante , qui doit être 
la tonique du mode où l’on eft ; on verra 
par la tierce de cette tonique fi le mode eft 
majeur ou mineur. 

243. Tout changement de mode fuppofe 
un repos ; & quand le mode change dans la 
baffe fondamentale, c’eft prefque toujours 
ou après la tonique du mode où l’on étoit, 
ou après la dominante tonique de ce mode , 
cenfée pour lors tonique à la faveur d’un 
repos qui doit néceffairement s’y trouver : 
de-là vient que les repos dans un chant an- 
noncent ordinairement un changement de 
mode qui doit les fuivre. 

244. Toutes ces règles jointes à la table 
des modes que nous avons donnée ( Art. 234. ) 
ferviront à connoître dans quel ton on eft 
au milieu d’une piece , fur-tout dans les 



II. Pa 
CLX. 


Digitized by Google 


aot Elemens de Musique 

™ - endroits effentiels , comme les repos ( hhkk ). 

XIII î oins mon °l°g ue d’Armide avec 
la baffe continue & la baffe fondamentale. 
Les changemern de mode fe diftingueront 
aifément dans la baffe fondamentale , par les 
réglés que nous venons de donner à la fin de 
farticle 241. Ce monologue fervira de leçon 
de compofiiion auxCommençans. M. Rameau 
Je cite dans fon nouveau fyfiéme de Mujîque 9 
comme un exemple de modulation exa&e 6 c 
très-fimple. ( Voye [ la planche 6 & les fuivan- 
tes ). (zïiz). 

( khhk ) Deux modes font d’ autant plus relatifs , 
qu'ils ont plus de fons communs *, par exemple , le 
anode majeur d’«r & le mode majeur de fol » ou le 
. anode majeur d 'ut 8c le mode mineur de la : au con- 
traire deux modes font d’autant moins relatifs , qu’ils 
.ont moins de fons communs ; par exemple , le mode 
y' majeur élut > & le mode majeur de fi , 8cc. 

* Quand on fe trouve entraîné par la fuite de la mo* 
dotation , c’efl-à-dire par la maniéré dont on a formé 
la baffe fondamentale , dans un mode éloigné de celai 
par lequel une piece a commencé , il faut y refter peu » 
parce que l’oreille s’empreffc toujours de revenir ftt» 
premier mode. 

(üii) Il faut bien remarquer que nous donnons la 
'-bafle fondamentale ,1a baffe continue ,& en général la 
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CHAPITRE XIV. 

Du chromatique & de V enharmonique. 

245. N appelle chromatique un chant 
V^/ compofé de plufieurs notes fuccef- 
tfîves en montant ou en defcendant par demi- 
tons. ( Voyti LXXXVlll & LXXX 1 X. ) 

24 6. Lorfque le chant éft chromatique en 
idefcendant , la baffe fondamentale la plu» or- 
dinaire & la plus naturelle , eft un enchaîne- 
ment de dominantes toniques qui fe fuivent 
toutes en defcendant de quinte ^ ou , ce <juï 
-revient au même , en montant dequarte.Foye^ 
LXXXVlll. ( lUl ). 

«nodulation de ce monologue , feulemeïit comme une 
bonne leçon de compofkion pour les Commençons , 
'& non le monologue en lui-même comme un modelé 
d’expreflion. On peut voir ce que nous avons dit fur 
ce dernier objet dans l’écrit fur la liberté dt la Mufique y 
p. 43f du Tome IV des Mélanges de Littérature. C’eff 
.prédfément parce que ce monologue eft une bonne 
leçon pour les écoliers , qu’il en feroit une mauvaife 
pour un Artifte de génie. L’écolier doit apprendre à 
obferver les réglés \ l’Artifte de génie doit favoir les 
'Violer quand il le faut. 

{Ull) On peut aulîi donner au chant chromatique 
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I Part 2 47* Lorfque le chant eft chromatique ett 

i. XIV. montant » on P eut former la baffe fondamen- 
tale par une fuite de toniques & de dominan- 


en defcendantyune baffe fondamentale dans laquelle il 
entrera des accords de feptieme & de feptieme dimi- . 
nueé qui fe fuccéderont par intervalles de faufles quintes 
& de quintes luperflues j ainfi dans l’exemple XC , où 
la baffe continue defcend chromatiquement r on voit 
aifement que la balle fondamentale porte fucceflive- 
ment accord de feptieme 8c de feptieme diminuée , 8c 
que dans cette baffe il y a une fauffe quinte du ré au 
fol * , & une quinte litperflue du fol * à Vue. 

La raifon de cette licence eft , ce me femble , que 
l’accord de leptieme diminuée peut être cenfée repré- 
senter (^rf. 22 i.) l’accord de dominante tonique , de 
forte que cette baffe fondamentale y 

\ 

7.7- T 7 7 * 

la ré fol* ut fa% fi mi la , 

( Voye[ exemple XC1 . ) peut être cenlee repréfenter 

{Art. //<£) celle qui eft écrite au-deffous,. 

7' 7 

7 * 7 7 7 * 

la ré mi ut fa* fi mi la. 

Or cette derniere baffe fondamentale eft formée luivant 

les réglés ordinaires , II ce n’eft qu’il y a une cadence 

, 

7 

* 

rompue de ré à mi , & une cadence interrompue de: 
mi à ut ^ qui font des licences ( Art. 2/3 6* 2/4.) 
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tes toniques qui fe fuccedent alternativement 

par les intervalles de tierce en defcendant , ^ 
& de quarte en montant. ( Voye^ LXXXIX ). 

Il y a plufteurs autres maniérés de former un 
chant chromatique , foit en montant , foit en 
defcendant $ mais ce détail n’eft pas nécef* 
faire dans un livre d’Elémens. 

248. A l’égard de l’enharmonique , il eft 
fort rarement mis en ufage , & nous en avons 
expliqué la formation dans le premier Livre , 
auquel nous renvoyons. Nous nous conten- 
terons de dire qu’on trouve dans le beau 
monologue du quatrième Aéle de Dardanus , 
Lieux funejles , &c. un exemple de l’enhar- 
monique ; un exemple du diatonique enhar- 
monique dans le Trio des Parques , Ou cours- 
tu malheureux , d 'Hippolite & Aride ; & qu’il 
lï’y a point d’exemple du chromatique enhar- 
monique, du moins dans nos Opéras Fran- 
‘ çois. M. Rameau avoit fait un tremblement 
de terre dans ce genre pour le iècond A&e 
des Indes Galantes ; mais il ne put , dit- il , le 
faire exécuter en 1735 P ar l’Orcheftre. Le 
Trio des Parques d’Hippolite n’a jamais été 
chanté à TOpéra tel qu’il eft : mais M. Ra- 
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10 6 Elemrns de Musique 

L-— meau affure ( & nous le favons d’ailleurs par 
Part i r 

des gens de goût qui l’ont entendu) que l’eflai 

lui en avoit réuffi avec d’habiles Mufîciens 

de bonne volonté , & que l’effet en eft fur- 

prenant. 



CHAPITRE XV. 


Du dejfein , de l’imitation & de la fugue , 

249. T? N Mufique , on donne communé- 
J— 1 ment le nom de dejfein à un cer- 
tain chant qu’on veut faire régner dans la 
fuite d’une piece , foit pour fe conformer au 
fens des paroles , foit par goût ou par fan- 
taifie. Dans ce dernier cas , on diftingue le 
deffein en imitation & en fugue . 

250. L’imitation confifte à faire répéter 
le chant d’une ou de plufieurs mefures dans 
une feule partie ou dans toutes , & fur tels 
différens modes que l’on veut. Lorfque toutes 
les parties répètent abfolument le même chant 
& commencent les unes après les autres , cela 
s’appelle canon . La fugue confifte à faire ré- 
péter alternativement ce chant dans le deffus. 
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& dans la baffe , ou même dans toutes les i-iajg ss 
parties , s’il y en a plus de deux. H- 

251. L’imitation & la fugue ont quelques 
réglés de goût , que l’on peut voir page jjz 
& fuiv antes du Traité de l y Harmonie de M. . 
Hameau , ainfi que le détail de ce qui re- 
garde la compofition à plufieurs parties. Les 
principales réglés de la compofition à plu- 
fieurs parties , font que les diffonances fé trou- 
vent , autant qu’il eft poffible , préparées & 
làuvées dans la même partie j que la diffo- 
nance ne fe trouve pas à la fois dans plufieurs 
parties , parce que fa dureté révolteroit l’o- 
reille i qu’il n’y ait dans aucune partie deux 
o&aves ou deux quintes de fuite {mmmm') 

* par rapport à la baffe. On ne laiffe pourtant 
pas de tranfgreffer quelquefois ces préceptes , 
quand le goût & l’occafion l’exigent. En 

(mmmm) Les deux quintes peuvent néanmoins s’y 
trouver , pourvu quelles procèdent par mouvemens 
contraires i c’eft-à-dire que fi une des parties va en 
montant , l’autre aille en defcendant * mais en ce cas 
ce ne font pas proprement deux quintes , c’efl: une 
quinte & une douzième -, par exemple , fi une des par- 
ées dit fa ré en defcendant , & l’autre ut la en. mon- 
tant , ut eft quinte de fa , & Ai douzième de ré. 


l 
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208 Elemens de Musique 

Mufique , comme dans tous les beaux Arts , 

J* c’eft à l’Artifte à donner & à fuivre les réglés $ 

' c’eft: à l’homme de goût & de génie à trouver 
les exceptions. 

CHAPITRE XVI. 

/ 

Définition des dijférens airs. 

252. TE finirai cet Ouvrage par dire en peu 
de mots en quoi confifte le caraélere 
de différens airs auxquels on a donné des 
noms , comme Chaconne , Menuet , Rigau- 
don , &c. 

La Chaconne eft une longue piece de Mu- 
fique à trois temps , dont le mouvement eft 
modéré & la mefure bien marquée. Elle eft 
compofée de plufieurs couplets qu’on varie 
le plus qu’il eft poflible. Autrefois la bafle 
de la Chaconne étoit une hajfe contrainte de 
4 en 4 mefures , c’eft-à-dire qui revenoit tou- 
jours la même de 4 en 4 mefures j aujourd’hui 
on ne s’aftreint plus à cet ufage. La Chaconne 
commence pour l’ordinaire , non en frappant 9 
mais au fécond temps. • 

La 
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La Vilandle eft une chaçonne un peu gaie ' 1 

d’un mouvement un peu plus vif que la cha- A 

, . . Chk W 1* 

conne ordinaire. 

La P ajj'acaille ne différé de la chaconne, 
qu’en ce qu’elle eft plus lente , plus tendre 9 
& qu’elle commence d’ordinaire en frappant. 

Le Menuet eft un air à trois temps d’un mou- 
vement modéré compofé de deux parties 
qu’on recommence chacune deux fois , & que 
pour cette raifon on appelle reprifes ; chaque 
reprife du Menuet commence en frappant , & 
doit être de 4 , de 8, de 12 mefures ; de maniéré 
que les repos foient bien marqués de 4 en 4. 

La Sarabande eft proprement un menuet 
lent; & la Courante , une Sarabande fort len- 
te : cette derniere n’eft plus en ufage. 

Le Pajfepied eft proprement un menuet fort 
vif , qui ne commence pas en frappant , com- 
me le menuet ordinaire ; mais dont les deux 
reprifes commencent au troilieme temps. 

La Loure eft un air dont le mouvement eft 
grave , fe marque de lamefure J , & fe bat à 
deux temps ; elle commence d’ordinaire en 
levant : ordinairement on paffe breve la note 
du milieu de chaque temps , & on pointe la 
première note de ce même temps. 

O 

r , . . ! 
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210 Elemens de Musique &c. 

La Gigue n’eft proprement qu’ une Loure 
très - vive , & dont le mouvement eft fort 
accéléré. 

La Forlane a un mouvement modéré , 
moyen entre la Loure & la Gigue. 

Le Rigaudon eft à deux temps, compofé de 
deux reprifes , chacune de 4 , de 8 , de 12, &c . 
mefures ; fon mouvement eft vif ; chaque re- 
prife commence , non en frappant , mais à la 
derniere note du fécond temps. 

La Bourbe eft à peu près la même choie 
que le Rigaudon. 

La Gavotte eft à deux temps , compofée de 
deux reprifes , chacune de 4 , de 8 , de 12 
mefures ; le mouvement de la Gavotte eft 
tantôt lent , tantôt gai ; mais jamais extrême- 
ment vif, ni exceflïvement lent. 

Le Tambourin eft à deux reprifes , chacune 
ordinairement de 4 * de 8 , de 1 2 mefures , &c . 
Il fe bat à deux temps très- vifs , & chaque 
reprife commence pour l’ordinaire au fécond 
temps. 

La Mufette eft à deux ou à trois temps ; fon 
mouvement eft modéré , & fa baffe eft fou- 
vent compofée d’une feule note qui fait tenue 
durant tout l’air. 

FIN , ; 
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RÉPONSE 

A UNE LETTRE IMPRIMÉE 
DE M. RAMEAU (a). 

C EUX qui auront lu , Moniteur , ces 
Elémens de Mufique , fur lefquels vous 
m’avez autrefois témoigné publiquement vo- 
tre reconnoiflance dans les termes les plus 
flatteurs {b) , feront un peu furpris que je 
fois forcé de me défendre aujourd’hui contre 

(a) Cette Lettre qui a pour objet la critique des 
articles Fondamental & Gamme de l’Encyclopédie 
par M. d’Alembert , a paru en même temps que le 
Code de Mufique de M. Rameau. 

(b) Voyez le Mercure de Mai i7fz j M. Rameau 
s’y exprime ainfi , avec beaucoup d’cloges que je fup- 
prime : M. <T Alembert.... a cherché dans mes Ouvrages... 
des vérités à fimplifier , à rendre plus familières , plus 
lumineufes , & par conféquent plus utiles au grand nom- 
bre.... Il na pas dédaigné de fe mettre à la portée même 

des Enfans Enfin il ma donné la confiolation de 

voir ajouter à la folidité de mes principes une J impli- 
cite dont je les fient ois fiifceptibles , mais que je ne leur 

o ij ' 
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vous même. Cela me fera û facile , que j’ar 
long temps balancé fi je prendrois ce parti , 
& que je ne m’y ferois jamais déterminé fans 
l’attachement que j’ai pour vous , & fans le 
délir que vous marquez d’une réponfe de ma 
part. Je la diviferai en plusieurs articles * 
relatifs aux différens points fur lefquels vous 
m’attaquez. 

I. Non , Moniteur , l’Académie des Scien- 
ces n’a point été compromife , comme vous 
le prétendez , en approuvant , d’après mon 
rapport , les recherches vraiment neuves & 
utiles dont la théorie de votre Art vous eft 
redevable j mais elle n’a point approuvé , & 
n’approuvera jamais les efforts que vous avez 
faits depuis , pour trouver le principe de la 
Géométrie dans le corps fonore. 

Ce n’eft pas ma faute , fi vous n’êtes pas 
encore défabufé des idées plus que fîngulie- 

aurois donnée qu'avec beaucoup plus de peine , & peut- 

être moins heureufcment que lui Les fciences & les 

arts .... hâteroient réciproquement leurs progrès , ji les 
Auteurs préférant T intérêt de la vérité à celui de ü amour 
propre y les uns avoient la modeftie d’accepter des fecours , 
les autres la gcnérofîté d’en offrir* 
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de M. Rameau. î i 3 
res que vous avez fur ce fujet , & auxquelles 
vous convenez que je me fuis conjlamment 
oppofê. Le corps fonore ne nous donne & ne 
peut nous donner par lui-même aucune idée 
des proportions. i°. Parce que de votre propre 
aveu (c) on n’y entend point lél oétaves 
a - y f du fon fondamental 1 j z°. parce qu’on 
y entend encore moins les fons des multiples 
3 & 5 , qui ne font , félon vous-même , que 
frémir fans réfonner ; 3 0 . (& c’eft ici la rai- 
fon principale) parce que, quand on enten- 
droit ces octaves & ces fons des multiples , 
le fens de l’ouie ne peut en aucune maniete 
nous donner la notion de rapport & de pro- 
portion , que nous ne pouvons acquérir que 
par la vue & par le toucher. Pour avoir une 
idée nette des proportions & des rapports , il 
eft néceffaire de comparer les corps par ces 
deux derniers fens ; la perception des fons n’y 
contribue abfôlument en rien , n’y ajoute rien, 
y eft totalement étrangère. Pour tout dire en 
un mot, quand les hommes feraient fourds , 


( c ) Voyez la Lettre de M. Rameau à M. Euler 
fur Y identité des Octaves. Merc . de Déc. ijéi y &c. 

O iij 
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2 i 4 Réponse a une Lettre 
il n’y en auroit pas moins pour eux , des rap * 
ports , des proportions , une géométrie. En 
voilà , Monteur , plus qu’il n’en faut fur ce 
fujet j & les Mathématiciens trouveront à 
coup sûr que j’en ai encore trop dit. 

II. Er^comparant les fons à leur baffe fon- 
damentale , dont la découverte vous eft due , 
Moniteur, vous avez donné le moyen de 
fixer d’une maniéré plus fure & plus lumi- 
neufe les rapports des fons dans les différens 
genres de Mufique -, & c’eft en ce fens que la 
Mufique cjl devenue par votre travail une 
Science plus géométrique , & à laquelle les prin- 
cipes mathématiques peuvent être appliqués avec 
une utilité plus réelle & plus fenfible quils ne 
l’ont été jufqu’ici . Voilà , Moniteur, ce que 
l’Académie a prononcé d’après mon rapport ; 
mais ne donnez pas à ces paroles une exten- 
jfion qu’elles n’ont pas , & que cette Com- 
pagnie défavouerok , ou plutôt quelle n’au- 
roit pas befoin de défavouer. 

La coniidération des rapports eil fans doute 
néceifaire à quelques égards dans la Mufique 
pour la comparaifon des fons entr’eux ; j’ai 
fait ufage moi- même des rapports , dans la 
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théorie du tempérament & de l’altération 
«des intervalles j & je n’ai jamais rien avancé 
de contraire à cet ufage ; j’ai même dit ex- 
preffément dans l’endroit de l’Encyclopédie 
que vous attaquez , que le calcul ( qui n’eft Pa S e 62 > 
autre chofe que l’art de combiner & de trou - tome v11 ' 
ver les rapports ) eft utile pour F intelligence 
de certains points de la théorie , comme des 
rapports entre les tons de la gamme & du tem- 
pérament i mais j’ai dit au même endroit , 

& s’il en eft befoin , je le répété , que la con- 
fidération des rapports eft illufoire pour rendre 
raifon du plaifir que la mujîque nous caufe. On 
peut en voir les preuves ( quoique fommai- 
rement expofées ) dans le Difcours prélimi- 
naire qui eft à la tête de cet Ouvrage. 

A l’égard des proportions , il eft certain , 
i°. que les proportions arithmétiques & harmo- 
niques, ft fou vent & fi gratuitement employées 
par vous , font entièrement étrangères & par 
conféquent inutiles à l’art mufical j aufli n’en 
ai- je fait abfolument aucun ufage dans ces 
Elémens , quoique j’y rende très-aifément rai- 
fon des mêmes faits pour l’explication defquels 
vous avez eu recours à ces proportions. 

6 iv 
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2°. On peur même fe paffer de la théorio 
des proportions géométriques dans le cas où- 
la confédération des rapports géométriques efl: 
utile; c’eft-à-dire dans la comparaifon des 
fons entr’eux. La notion de rapport , qui efl 
moins compofée que celle de proportion , (<f) 
efl: alors fuffifante pour l’objet qu’on fe pro- 
pofe ; & vous pouvez voir en effet , Monfieur, 
que dans ces Elémens je n’ai eu befoin que 
de la théorie des rapports fans avoir recours 
à celle des proportions ,• par laraifon que j ’ai 
cherché à fimplifier la théorie le plus qu’il 
m’a été pofîible , & à n’emprunter du calcul 
que les norions les plus indifpenfables. 

Néanmoins , dans les points de la théorie 
où la conlidération des rapports géométriques 
doit être employée, je n’empêcherai pas qu’on 
ne fafî’e auffi ufage (quoique fans néceflité 
abfolue ) de la théorie des proportions géomé- 
triques i mais à coodition qu’on n’étendra pas , 

\ 

( d ) Proportion géométrique efl une égalité entre 
deux rapports géométriques ; rapport géométrique efl la. 
manière dont une quantité en contient une autre ; ainfî 
1 idée de proportion renferme au moins trois quantités, 
au lieu que l idée de rapport n'cn renferme que deux. 
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de M. Rameau. 217 
comme vous l’avez fait , la confidëration des 
proportions à d’autres objets , où elle eft ab- 
folument déplacée. C’eft cet abus des pro- 
portions que j’avois principalement en vue , 
comme il eft aifé de voir pag. 62 du vii e . 
vol. de l’Encyclopédie , quand j’ai dit que 
la conlidëration des proportions géométriques , 
arithmétiques & harmoniques , ejl illufoire dans 
la théorie de l'art mujical. 

III. Votre Lettre me rafliireroit, s’il étoit 
néceflaire , fur la vérité de cette affertion ; 
déjà vous convenez aujourd’hui que vous avez 
employé les proportions ajjei mal à propos , 

( ce font vos propres termes ) pour expliquer 
la diflonance j avec un peu de réflexion vous 
conviendriez de même que vous auriez pu 
vous en pafler dans l’explication d’un grand * 
nombre d’autres faits , comme je m’en fuis 
pafle dans ces Elémens , quoique rédigés d’a- 
près vos principes , mais à la vérité d’après vos 
principes Amplifiés , dégagés de tout alliage , 

& réduits à ce qu’ils contiennent , félon moi , 
d’eflentiel & de vraiment folide. 

J’ai donné dans cette nouvelle édition, une 
manière très-fimple d’expliquçr le mode mi- 
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neur , fans avoir befoin du frémiffement des 
multiples , que vous aviez employé jufqu’ici 
pour trouver l’origine de ce mode ; vous dites 
aujourd’hui que vous n’avez propofé cette 
origine que comme indice y & vous prétendez 
dans votre lettre en donner une autre , où 
j’avoue que je ne comprends rien $ je ne fais 
. ce que c’eft qu 'un principe qui s’en repofe fur 
fes premiers produits 9 qui donne à ÿ les pre- 
miers droits en harmonie , de forte que ce j 
fe rend F arbitre de la différence des deux genres. 
Le langage des fciences , Monfieur , doit être 
plus fîmple , plus clair & plus précis. Celui 
que vous y fubftituez ne peut , je crois , être 
goûté , ou du moins célébré que par un feul 
Ecrivain * je veux parler d’un Journalifte , qui 
n’a pas la plus légère teinture ni de mufique , 
ni de calcul , ni de beaucoup d’autres chofes 
dont il décide, & qui en attendant a déjà pro- 
noncé ( à la vérité tout feul ) que vous aviez 
raifon contre moi ; quoiqu’il n’entende pas 
même l’extrait qu’il s’efb fait donner de votre 
Ouvrage. 

IV. Vous faites dans votre lettre de nou- 
veaux efforts pour expliquer comment l’é- 
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de M. Rameau. ±19 
cheïle diatonique du mode mineur de la en 
defcendant , n’a ni diezes ni bémols , quoi- 
qu’elle ait deux diezes en montant ; vous aviez 
dit dans votre Mémoire préfenté à l’Acadé- 
mie , page 77 , qu’il n’y avoit qu’un feul moyen 
de conferver en defcendant l’imprejjion du mode 
mineur , [avoir d’exclure foi de l’ harmonie , & 
de l' employer Jîmplement pour le goût du chant . 
J’avois fuivj cette idée , comme vous le pou- 
vez voir à la fin du chap. ix de la i re . Partie 
de ces Elémens : ce n’eft pas qu’elle ne me pa- 
roiffe laiffer quelque chofe à délirer , comme 
vous le pouvez voir encore par la note que 
j’ai ajoutée au même endroit. Aujourd’hui 
vous femblez abandonner cette explication, 
pour y en fubftituer une autre qui fatisfera 
encore moins les Philofophes ; vous faites 
porter au fi de la baffe fondamentale , une 
fauffe quinte fa ; parce que la faujfe quinte , 
dites -vous , efi prefcrite par l’ordre même du 
mode. Mais on vous demandera , Monlieur , 
i°. pourquoi X ordre du mode feroit-il troublé , 
fi on mettoit en defcendant un fa die^e ? Ce 
fa diéçe ne fait que l’intervalle d’un femi-ton 
avec le fol précédent , & celui d’un ton avec 
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le mi fuivant ; ainfi il n’y a point de faut dans 
l’échelle , puifqu’il ne s’y trouve point d’inter- 
valle plus grand que le ton. z°. Pourquoi 
X ordre du mode demande-t-il félon vous un fa 
naturel , puifque l’ordre du mode , dans vos 
principes , n’eft déterminé que par la baffe 
fondamentale , & que jamais la baffe fonda- 
mentale primitive, (tirée de la réfonnance 
du corps fonore ) ne peut donner dans fon 
accord une faujfe quinte ? 

Permettez-moi d’ajouter une réflexion : que 
prouvent , Moniteur , ces variations de votre 
part , dans la maniéré d’expliquer le fait dont 
il s’agit & quelques autres , finon que le prin- 
cipe de la bajfe fondamentale ne vous a pas 
toujours paru également lumineux à vous-mê- 
me , dans les différentes applications que vous 
en avez faites ? Soyez de bonne foilà-deffus , 
ou permettez que d’autres le foient , il vous 
reftera toujours affez de gloire dans l’ufage 
que vous avez fait le premier de cette bajfe 
fondamentale , pour éclaircir & pour Amplifier 
la théorie & la pratique de votre art. 

V. Vous m’accufez fans fondement d’avoir 
attribué l’accord de fixte fuperflue , aux feuls 
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Italiens. Je ne leur en ai pas même attribué 
Y invention , ( comme vous le prétendez) parce 
que je n’en ai point de preuves fuffifantes. J’ai 
j dit expreffément que vous aviez employé cet 
accord dans vos Ouvrages, mais j’ai dit aufii 
( & cela eft vrai) qu’il eft pratiqué fur- tout par 
les Italiens ; c’eft pour cela qu’on l’a nommé 
accord de fixte Italienne. J’ai ajouté que cet 
accord , pratiqué par vous-même , n’a point 
que je fâche , de baffe fondamentale dans vos 
principes (c)j vous me répondez là-deffus 
des chofes où je ne pûis rien entendre , fi ce 
n’eft que vous convenez que cet accord n’a 
point en effet de pareille baffe : il eft vrai que 
pour lever la difficulté , vous dites que cet 
v accord n’en eft pas un j qu’eft-il donc ? & pou- 

( e ) Un favant Italien , homme de beaucoup d’ef 
prit, auffi verfé dans la Mufique 8c dans les Sciences 
exaétes , que dans celles du Gouvernement , 8c qui 
occupe aujourd’hui avec la plus grande diftindtion la 
première place dans fa République , eft le premier qui 
m’ait fait cette objection fur l’accord de fixte fuperfiuc, 
dès l’année 17 ÇI , où parut la première édition de ces 
Elémens de Mufique. Je ne pus alors trouver de ré- 
ponfe à l’objedtion , 8ç depuis j’en ai cherché une 
1 inutilement. 
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vez-vous croire que perfonne fe paye de cette 
défaite , lorfque vous donnez une baffe fon- 
damentale à tous les autres accords ? Choiftffez 
•donc , ou de ranger, comme je l’ai fait , cet 
accord parmi les accords fondamentaux , ( ce 
qui paroît d'autant plus indifpenfable que vous- 
même vous n’attribuez point à cet accord de 
renverfement poflible) $ ou de convenir que la 
baffe fondamentale ne fatisfait point à tout $ 
puifqu’il y a un accord qui , félon vous-même ; 
n’a point de baffe fondamentale. Ce petit in- 
convénient & quelque’s autres moins conffdé- 
rables , n’empêcheront pas cettè baffe d’êtré 
le principe de V harmonie & de la mélodie ; 
comme le fyftême de la gravitation eft le 
principe de l’Affronomie phyffque , quoique 
ce fyftême ne rende pas raifon de tous les 
phénomènes qu’on obferve dans le mouve- 
ment des corps céleftes. 

A cette occafton vous acculez M. Roufleau 
d’avoir afligné à l’accord de quinte fuperfiue , 
des renverfemens , y compris la note furnu- 
méraire. Je ne fais quel fondement peut avoir 
cette imputation j car M. Rouffeau a dit ex- 
preffément au mot accord de l’Encyclopé- 
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die , en parlant de l’accord de quinte fuper- 
flue , que cet accord ne Je renverfe points & 
il en donne les raifons. 

VI. C’efl une erreur , fi on vous en croit , 
d’avoir dit , comme je l’ai fait , qu’il y a dix 
accords fondamentaux , lorfqu’il n’y en a , félon 
vous , que deux. Ce langage me furprend , & 
je ne puis croire que vous me faffiez férieu- 
fement une pareille obje&ion. J’appelle avec 
vous accords fondamentaux , ceux qui peuvent 
fetrouver dans la baffe fondamentale,.& que 
vous y admettez vous-même. Or ces accords , 
Monfîeur , vous le (avez mieux que moi , font , 
i°. L’accord parfait, majeur ou mineur ; 
ce qui fait deux. 

2°. L’accord de dominante tonique, comme 
fol fi ré fa , compofé d’une tierce majeure fui- 
vie de deux tierces mineures. 

3 0 . Les accords de dominante fimple, qui 
font au nombre de trois j celui qui eft formé 
d’une tierce majeure entre deux mineures , 
comme ré fa la ut y celui qui efl formé d’une 
tierce mineure entre deux majeures , comme 
ut mi fol fi; celui qui eft formé de deux tierces 
mineures fuivies d’une tierce majeure, comme 
f ré fa la. 
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4°. L’accord de feptieme diminuée , qui 
quoique dérivé de l’accprd de dominante & 
de fous-dominante du mode mineur , eft em- 
ployé par vous même dans la baffe fondamen- 
tale. 

5°. L’accord de grande fîxte ou de fous- 
dominante , dont la fixte eft toujours majeure , 
& la tierce majeure ou mineure fuivant le 
mode ; ce qui fait deux. 

Comptez maintenant , Monfieur , & vous 
trouverez neuf accords , qui de votre propre 
aveu , peuvent être employés dans la baffe 
fondamentale j ajoutez ici l’accord de fixte 
fuperflue qui ne peut avoir de baffe fonda- 
mentale que lui- même , ou qui du moins doit 
en avoir une différente des neuf accords nom- 
més ci-deffus , & vous aurez dix accords fon- 
damentaux. 

Il n’y a, dites -vous, que deux accords 
fondamentaux. i°. Selon vous-même il y en 
auroit au moins trois ; l’accord parfait , celui 
de feptieme , & celui de grande fixte : & ne 
dites pas que ce dernier eft dérivé de l’accord 
de feptieme ; car félon vos propres principes , 
cette baffe fondamentale ut fa ut , dans la- 
quelle 
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quelle ut eft tonique & fa fous -dominante, 
çe pejit|tr£ changée en celle-ci ut ré ut ,dans 
laquelle ut£e toit tonique , & ré dominante fim- 
pie. U eft vrai que dans quelques-uns de vos 
ouvrages 1 , vous avez paru dériver l’accord 
de fous-dominante ou de géande fixte fa la. 
ufyé , de l’accord de feptieme ré fa , la ut j 
tandis que dans d’autres endroits vous paroifi 
fez dériver ce dernier accord, du premier $ & 
ce n*e fembleavec beaucoup, plus de raifon. 
Peut-être vos idées n’ont-elles jamais été bien 
arrêtées fur ce fuj§ t } je crois les avoir déve- 
loppées & fixées. 

... 2°. En admettant comme il eft néceffaire 
ces trois accords fondamentaux , il faut ajouter 
qu’ils forment trois genres t dont le premier & 
le troifieme ont chacun deux efpeces , & dont 
le fécond en a cinq } & que toutes ces efpeces 
par conféquent font elles- mêmes autant dac- 
cords fondamentaux , puifque la dénomina- 
tion du genre convient toujours à Vefpece. II 
faut de plus remarquer , que l’accord de fixte 
fuperflue forme une claffe ou un genre à part j 
foit qu’on doive le regarder comme un accord 
.fondamental , foit qu’on doive le regarder 
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comme ne l’étant point , cotbnie ayaftP 
une baffe fondamentale encore -ignorée, ou 
incertaine. 

• VII. Dans l’article Fondamental def ' 
P Encyclopédie , j’ai propofé-un grand'' nombre 
d’accords , jufqu’ici non pratiqués , tk fur lef* 
quels j’ai exhorté les Muficiens à faire des eï* 3 
périences ; perfuadé que je fuis des progfès 
considérables que l’art peut faire encore , ft 
ceux qui le cultivent veulent bien ne s'entêter* 
d’aucun fyftême , & ne fe laiffer captiver par 
aucune routine. Le plus fimple de ces accords * 

& celui qui renferme le moins de diffonances i 
ou plutôt qui n’en renferme proprement au- 
cune , favoir ut mi fol ^ ut 9 vous déplaît par 
cette feule raifon , que ut faifant réfonner fol 
naturel , ce fol naturel feroit diffonance avec 
fol Mais i°.- ne devroit-ott pas rejeter 
d’après un pareil principe l’accord de quinte 
Superflue ut mifol^fi sé 9 qui eft pourtant en 
ufage ? 2°. Ne devr oit-on pas même rejeter 
l’accord parfait ut mi fol ut? Car mi fait auffi 
léfonner fol% qui forme une diffonance avec 
fol. 3 0 . La réponfe à votre objeéfion eft bien 
facile j c’eft que la note qui ne fait que réfonner. f 
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étant comme étouffée par celle qui eff frappée 
réellement , n’a point d’effet fenfible. Vous 
êtes convenu , Monfieur , dans plufieurs en- 
droits de vos ouvrages qu’il eft inutile de 
vous rappeler , de ce pouvoir des harmonie 
ques pour étouffer les diffonances & pour en 
diftraire l’oreille. Sur cela je renvoie le Lec- 
teur à la première partie de c<?j- Elém£ns [9 
Chap. VII , vers la fin , où je ne parle que 
d’après vous.- . : 

i En un m.ot , Monfieur , expliquez-nous , 1 
pourquoi l’accord ut mi fol^ut, qui n’eft pror 
prement que I accord ut mi fol % , & qui ne con- 
tient réellement aucune diffonance , ne pour- 
toit pas être employé enxertaines oc.caûons, 
lorfqu’on emploie tous les jours l’accord ut mi 
fol % fi ré, qui ajoute à l’accord ut mi fol ^ 
ou ut mi fol ^ ut , quatre diffonances ut fi, ut 
ré , mi re, f fol ^ rc? 2°. Pourquoi les accords 
que j ai propofés , ou du moins quelques-uns de 
ces accords ne pourroient pas être employés 
malgré les diffonances qu’ils renferment-, lors- 
qu'on emploie tous les, jours en Mufique tant 
d’autres accords , comme les accords par fup- 
pofition , où les, diffonances font fi multipliées? 

Pij 
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Pour moi , Monfieur , j’ofe croire que l’Art 
ira peut-être un jour plus loin que vous ne 
penfez. L’expérience m’a rendu cirfconfpeft 
fur les alertions en matière de Mufique j avant 
que d’avoir entendu vos Opéras , je ne croyois 
pas qu’on pût aller au-delà de Lully & de 
Campra ; avant que d’avoir entendu la Mufi- 
que des Italiens , je n’imaginois rien au-deflus 
de la nôtre. 

VIII. L’expérience de M. Tartini eft attes- 
tée par d’autres perfonnes , qui même lui en 
conteftent la découverte j comme vous le 
verrez dans le Difcours préliminaire de ces 
Elémens. Je l’ai d’ailleurs faite moi-même à 
Lyon en 1756 avec plufieurs Muficiens ha- 
biles } tous ont reconnu le troifieme fon dont 
il s’agit * on l’entend très-diftin&ement ; mais 
il faut y pour en apprécier la valeur , des Ar- 
tiftes exercés ; & je crois qu’on peut s’en 
rapporter fur cela à l’oreille de M. Tartini , 
qui vaut bien celle d’un autre. i 

Au refie , quoique j’aie détaillé dans Ÿ En- 
cyclopédie cette expérience comme très-cu- 
rieufe, & comme pouvant Servir à la perfec- 
tion de l’Art mufical 3 je n’en ai tiré aucun* 
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conféquence contre vos principes , auxquels 
en effet elle ne me paroit point cont?aire. 

IX. C’eft à la page 135 des Fêtes de C Hy- 
men , qu’il fe trouve plulieurs tierces majeures 
de fuite j 233 eft une faute d’imprelîion qu’il 
vous étoit aifé de corriger. On trouve en effet 
en cet endroit deux parties à la tierce majeure 
l’une de l’autre durant un grand nombre de 
mefures. Niez- vous le fait ? en convenez- vous ? 
C’eft ce que je n’ai pu démêler dans votre 
réponfe. Quelque parti que vous preniez , il 
reftefa toujours certain que vous avez fait 
chanter deux parties pendant plulieurs me- 
fures à la tierce majeure l’une de l’autre , 
quoique ces deux tierces majeures de fuite 
foient interdites par tous les Mulïeiens & par 
vous-même. Je n’ai point prétendu blâmer 
cette licence j j’en ai feulement fait mention , 
pour montrer combien les licences font fré- 
quentes en Mujîque ,* & par conféquent con> 
bien on doit être circonfpeêl , foit à les blâmer 
fans reftriftion , foit à profcrire des nouveau- 
tés qui peuvent paroître contraires aux réglés 
reçues. 

X. Il ne faut pas , Moniteur, confondre ces 

P iij 
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deux proportions : la bajfe fondamentale ejl le 
principe de la mélodie , & l'harmonie fuggere 
la mélodie. Je conviens avec vous de la pre- 
mière de ces proportions , prifes dans ce 
fens , qu’il n’y a point de bonne mélodie qui 
ne foit fufceptible d’une harmonie régulière, 
& qui n’ait Ton fondement dans cette harmo* 
nie. A l’égard de la fécondé proportion , je 
n’ai rien décidé , & j’ai propofé des doutes 
que vous ne levez pas , en m’obje&ant les 
bornes de mon expérience , & en convenant 
que la mélodie eft ce qui frappe principale-^ 
•ment l'homme borné ; car h la mélodie étoit 
toujours fuggérée par l'harmonie , il vous refte- 
roit à expliquer , Monfieur , comment tant 
d'oreilles bornées , peu fenfibles à l’harmonie 
faute d’ufage & d’exercice , le font pourtant 
beaucoup à la mélodie : & comment des per* 
fonnes nées avec un goût naturel compofent 
même des chants agréables , fans avoir la 
moindre teinture d’harmonie. 

Auffi convenez-vous enfin dans vottre lettre, 
& même comme d’une chofe dont il ne faut 
pas douter , que la mélodie fuggere la bajfe fort» 
dcunentale } ( &: par conféquent l’harmonie ) : 
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mais vous ajoutez que c’eft avec des reftric - 
lions ; li c’eft là votre dernier avis , je n’au- 
rai pas de peine à m’y rendre $ car j’ai moi- 
même reconnu & annoncé ces reflrictions 
dans l’article Fondamental de XEncyclo « 
pédie pag. 60 & 61 , où je crois avoir expofé 
d’une maniéré aflez exaête , d’après vos prin- 
cipes mêmes , les droits mutuels & l’influence 
réciproque que la mélodie & l’harmonie ont 
l’une fur l’autre. 

Je me flatte , Moniteur , d’avoir fuflifatn- 
ment fatisfait à vos critiques , au moins à 
celles que j’ai comprifes } mais je me flatte 
aufli de vous avoir donné des preuves fuflî- 
fantes de complaifance & d’attachement en 
vous répondant une fois ; & je crois par-là 
m’être acquis le droit de garder déformais le 
(ilence. 

J’ai l’honneur d’être , &c. 

. • ' - . - . . ■. J 

.... 186Ô9 . . j 

P iv 
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L OUIS, par la Grâce de Dieu, Roi de France et de 
Navarre : A nos amés & féaux Confeilters les Gens tenans nos 
Cours de Parlement , Maîtres des Requêtes ordinaires de notre Hôtel, 
Grand-Confeil , Prévôt de Paris , Baillifl , Sénéchaux , leurs Lieutenans 
Civils, & autres nos Jufticiers qu'il appartiendra : Salut. Notre amé 
André-François le Breton, notre Imprimeur ordinaire Libraire à 
Paris , ancien Adjoint de fa Communauté , Nous a fait cxpofer qu'il 
délrreroit imprimer & donner au Public un Ouvrage qui a pour titre : 
Elément de Mufique théorique & pratique , s’il Nous plaifoit lui accorder 
nos Lettres de Privilège pour ce nécelfaires. A ces Causes , voulant 
favorablement traiter l’Expofant , Nous lai avons permis & permettons 
par ces Préfentes , d’imprimer ledit Ouvrage en un ou pluüeurs volumes, 
& autant de fois que bon lui femblera , & de le vendre , faire vendre 
& débiter par tout notre Royaume, pendant le temps de douze années 
confécutives , à compter du jour de la date des Préfentes : Faifons dé- 
fenfes à tous Imprimeurs , Libraires , & autres perfonnes de quelque 
qualité & condition qu’elles foient , d’en introduire d’imprelfion étran- 
gère dans aucun lieu de notre obéiflance , comme aulfi d'imprimer on 
faire imprimer , vondre , faire vendre , débiter ni contrefaire ledit Ou- 
vrage , ni d’en faire aucun extrait , fous quelque prétexte que ce fait 
d’augmentation , correction , changement ou autres , fans la permillion 
expreflë St par écrit dudit Expofant, ou de ceux qui auront droit de lui; 
à peine de confifcation des exemplaires contrefaits , de trois mille livres 
d'amende contre chacun des contrevenans , dont un tiers à Nous, un tiers 
« l’Hôrel-Dieu de Paris , & l’autre tiers audit Expofant , ou à celui qui 
aura droit de lui , & de tous dépens , dommages & intérêts. A la 
charge que c es Ptéfentes feront enregiltrées tout au long fur le 
Regiflre de la Communauté des Imprimeurs & Libraires de Pans , dans 
trois mois de la date d’icelles; que l’impredion dudit Ouvrage fera faite 
dans notre Royaume , & non ailleurs , en bon papier & beaux carafteres, 
conformément à la feuille imprimée attachée pour modèle fous le contré- 
fcel des Préfentes ; que l’Impétrant fe conformera et» tout aux Réglemens 
de la Librairie, & notamment à celui du dix Avril mil fept cent vingt- 
cinq ; qu’avant de l’expofer en vente , le Manufcrit qui aura fervi de 
copie à l’impreftion dudit Ouviage , fera remis dans le même état où 
l’approbation y aura été donnée , ès mains de notre très-cher St féal 
Chevalier , Chancelier de France , le Sieur Delamoignon , & qu’il en 
fera enfuite remis deux exemplaires dans notre Bibliothèque publique , 
un dans celle de notre Château du Louvre , & un dans celle de notre- 
dit très-cher & féal Chevalier , Chancelier de France , le Sieur Dela- 
moignon , & un dans celle de notre très-cher & féal Chevalier Garde 
des Sceaux de France , le Sieur de Machault , Commandeur de nos 
Ordres ; le tout à peine de nullité des Préfentes ; du contenu des- 
quelles vous mandons & enjoignons de faire jouir l’Expofant & fes 
ayans caufes , pleinement St paifiblement , fans fouffrir qu’il lui foit fait 
aucun trouble ou empêchement. Voulons que la copie des Préfentes, 
qui fera imprimée tout au long au commencement ou à la fin dudit 
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Ouvragé , lbît renne ponr dûment (îgnilîée, & qu’aux copies eotlalîoff» 
nées par l’un de nos amés & féaux Confeillers • Secrétaires , fôi foit 
ajoutée comme à l'Original. Commandons au premier notre Huiflier ou 
Sergent fur ce requis, ae faire pour l’exécution d’icclles tous a fies requis 
& néceflaires , (ans demander autre pcrmiffîon , & nonobstant clameur 
de Hat* , Charte Normande & Lettres à ce contraires. Car tel est 
notre plaisir. Donné à Verfailles le vingt-unieme jour du mois 
de Février , l’an de grâce mil fept cent cinquante-deux, & de notre régné 
le trente-feptieme. 

Par de Roi en son Conseil. ^ 

. Signé S A I N S O N Secret. 

Rtgîftri fur lt Régi flre do uje de la Chambre Royale des Libraires & lm~ 
primeurs de Paris , N a . 742 , fol. 787 , conformément aux anciens Régie - 
mens , confirmés par celui du 28 Février ijtj. A Pttis lt u Mars 17 jim 

Signé CoiGnard Syndic. 

Je foufligné reconnois que le préfent Privilège appartient à Moniteur 
D’Alembert de l’Académie des Sciences. & confens que la préfente 
reconnoiffance lui ferve de ceilion. A Paris le 1 J Mai 1752. 

Signé Le Breton Imprimeur ordinaire du Roi , 

Je foufligné ai cédé pour toujours à M. Jean -Marie BrutseT 
Libraire à Lyon , & à fes Ayans caufe , tous mes droits au préfent pri- 
vilège , ainfi qu’à ceux que je pourrai obtenir par la fuite pour mes 
Elémens de Mufique. A Paris Iç 20 Avril 17 J 9. 

Signé d'A l e m b e r t. 

4t * . I 

Rtgifiré la préfente cejfion fur le Regifirt XIV de la Chambre Royalf 
tr Syndicale des Libraires & Imprimeurs de Parie , conformément aux 
anciens Réghmens confirmé! par celui du 28 Février 17 *3. A Paris ce 26 
Mai t 7 jp. : .... 

' 1 Signé G. S AUCRAIN Syndic. 
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J’Ai lui par ordre de Monfelgneur le Garde des Sceaux* 
les Élément de Mufique par M. d'Alembzrt , & les Œuvrrd 
de M. de Mavpzrtvis . Je n’y ai rien trouvé qui pujffe en 
empêcher une nouvelle édition. A Paris le 30 Mai .■'777r. 
si ; ' ' MARIE. 
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X O V I S , PAR LA GRACE DE DlEU , Roi DE FRANCE 
JL/ ‘ et de Navarre : A nos amés & féaux Conferllers , le» 
Gens tenans nos Cours de Parlemens , Maîtres des Requêtes 
ordinaires de notre Hôtel , Grand Confeil , Prévôt de Paris ; 
BaiUifs , Sénéchaux , leurs Lieutenans civils , & autres nos 
JuAiciers qu’il appartiendra : Salut. Notre amé le Sieuc 
&RUYSET, Libraire à Lyon, Nous a fait expofer qu’il défiteroit 
faire imprimer & donner au Public : Les Élément de Mufiqua 
par M. £>’AlembErt -~ Œuvres de M. de Maupzrtuis , &c. 
s’il Nous plaifoit lui accorder nos Lettres de Privilège poât 
ce. néceffaires. A ces causes , voulant favorablement traiter 
i’Expofant , Nous lui avons permis & permettons par ces Pré» 
fentes , de faire imprimer ledit Ouvrage autant de fois que bon 
lui femblera , & de le vendre , faire vendre & débiter par tout 
notre Royaume «pendant letemps de trois années confécutives , 
à compter du jour de la date des Préfentes. Faifons défenfes 
à tous .Imprimeurs ; Libraires & autres perfonnes, de quelque 
qualité & condition qu’elles foient , d’en introduire d’imprel- 
fiori étrangère dans aucun lieu de notre obéiffance : comme 
auili d’imprimer , ou faire imprimer vendre , faire vendre 4 
débiter , ni contrefaite ledit Ouvrage, ni d’en faire aucuns 
extraits fous quelque prétexte que ce puifle être , fans la 
permiflion expreflV & par écrit dudit Expofant , ou de*ceux 
qui auront droit de lui , à peine de confifcation des Exem- 
plaires contrefaits, de trois mille livres d’amende contre chacun 
des contrevenans , dont un tiers à Nous, un tiers à l’Hôtel-Dieu 
de Paris , fit l'autre tiers audit Expofant , ou à celui qui aura 
droit de lui , & de tous dépens , dommages & intérêts j à la 
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charge que ces Préfentes feront enrégiftrées tout au long fbr.ï« 
Regiftre de la Communauté des Imprimeurs & Libraires de 
Paris, dans trois mois de la date d’icelles; que l’impreffion 
dudit Ouvrage fera faite dans notre Royaume, & non ailleurs , 
en beau papier & beaux cara itérés , conformément aux Réglé- 
mens de la Librairie , & notamment à celui du dix Avril mil 
fept cent vingt-cinq ; à peine de déchéance du préfent Privi- 
lège ; qu’avant de l’expofer en vente , Je manufcrit qui aura 
fervi de copie à l’imprefiion dudit Ouvrage , fera remis dans 
le même état où l’Approbation y aura été donnée , ès mains 
de notre très-cher fit féal Chevalier Garde des Sceaux de 
France, le fieur Hue de Miromenil ; qu’il en fera enfuite 
remis deux exemplaires dans notre Bibliothèque publique , tnr 
dans celle de notre Château du Louvre , un dans celle de 
notre très-cher & féal Chevalier Chancelier de France, le fieur 
de Maupeou , & un dans celle dudit fieur Hue de Miro- 
menil ; le tout à peine de nullité des Préfent» , du contenu 
defquelles vous mandons & enjoignons de faire jouir ledit 
Expofant & fes ayans-caufe , pleinement & paifiblemèht -, 
fa as fouflrir qu’il leur foit fait aucun trouble ou empêchement» 
Voulons que la copie des Préfentes r qui fera imprimée tout 
au long , au commencement ou à la An dudit Ouvrage * 
foit tenue pour duement fignifiée , fit qu’aux copies collation- 
nées par l’un de nos amés fit féaux Confeillers-Secrétaires , foi 
foit ajoutée comme à l’original. Commandons au premier notre 
Huiffier ou Sergent fur ce requis , de faire pour l’exécution 
d’icelles , tous aéles requis fit néceffaires , fans demander autre 
permiffion , & nonobfiant Clameur de Haro , Charte Norman- 
de , fit Lettres à ce contraires : Car tel eû notre plaifir.' 
Donné à Paris , le fixieme jour du mois d’Àoût , l’an de grâce 
mil fept cent foixanre dix-fcpt , fit de notre régné le qua- 
trième. Par le Roi en fon Confeih *• 

LEBEGUE. 

» * •» ,, • . i 

Rtgiflré furie Regijlre XX de là Chambre Royale 6* Syndicale 
des Libraires 6» Imprimeurs de Paris, N°. toâf , fil. 41 1 , 
conformément au Réglement deijzj. A Paris et 27 Août >777, 

A. M. Lottin l’aîné , Syndic^ 
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